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PREFACIO 


Queen nunca ha sido uno de esos grupos de rock que uno guar- 
da en secreto. Ha sido un monumento compartido por todos, en 
una comunión espectacular, que encontró su espacio tanto 
en las pequeña: de concierto de la década de 1970 en 
Londres como en los estadios de 100000 espectadores. Queen 
tampoco ha sido uno de esos grupos mimados por la prensa mu- 
sical por su actitud rock'n'roll y sus locuras legendarias (habita- 
ciones de hotel destrozadas, el menosprecio de las estrellas del 
rock y los omnipresentes estupefacientes). Lejos de estas exage- 
raciones, sus músicos se forjaron una reputación como trabaj; 
dores incansables en el estudio y como bestias sobre el escen: 
rio. La grabación de sus quince álbumes les llevó con frecuencia 
a su propia extenuación, así como a la de sus técnicos. 

Aunque liderados por un cantante de carisma legendario, 
Queen fue una entidad constituida por cuatro personalidades con 
una creatividad sin límites: Brian May a la guitarra, John Deacon 
al bajo, Roger Taylor a la batería y la voz de Freddy Mercury, to- 
dos ellos autores de canciones inolvidables, y todos con la mis- 
ma importancia en el seno de la formación. 

A menudo criticados por la prensa musical bien pensante, 
Queen se ganó el apoyo de sus fans en el mundo entero y llegó a 
su corazón por su sinceridad. Después del lanzamiento de su 
primer álbum en 1973, el grupo vendió más de 300 millones de 
álbumes en todo el mundo. El número de sus éxitos es de vé: 
go: l Want To Break Free», «Another One Bites The Dust» «Radio 
Ga Ga», «Killer Queen», «We Are The Champions», «We Will Rock 
Yow», «Don't Stop Me Now», «The Show Must Go On» y, por su- 
Puesto, la pieza maestra de su obra: «Bohemian Rhapsody». 

Desde el nacimiento del grupo, se suceden las generaciones 
de fans, que transmiten incluso hoy en día a sus hijos los discos 
que escucharon sus padres. Gracias al gran éxito de la película 
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Queen bajo la luz de 
los focos y los gritos 
de ánimo de la 
multitud en Leeds, 
en mayo de 1982. 


Bohemian Rhapsody de Bryan Singer, estrenada en 2018, los j 
venes melómanos de todo el mundo han podido redescubrir las 
canciones atemporales escritas por los cuatro compañeros de 
armas. Prueba de que el tiempo no ha hecho mella en Su Ma 
tad, el clip original de «BoRap» (como lo denominan sus fans) 
contabiliza hasta el momento más de mil millones de visitas en 
YouTube. 

Queen. La historia detrás de sus 188 canciones celebra la 
obra de May, Mercury, Deacon y Taylor, analizando con cariño y 
respeto cada uno de los temas grabados por el cuarteto. Si las 
demos del grupo, a menudo apreciadas por los fans, no se inclu- 
yen en este libro (como «Feelings» o «Silver Salmon»), es porque 
se respeta la elección de los títulos que realizaron los mismos 
músicos, para ser pulidos, trabajados y, finalmente, ser conside- 
rados suficientemente logrados para ser grabados y presentados 
al público en forma de disco. 

Esta obra se concentra en la aventura de los cuatro hombres 
que hicieron que Queen entrara en la leyenda. Por esta razón, 
propone un rápido repaso sobre Queen + Paul Rodgers: el único 
álbum de estudio del supergrupo, 7he Cosmos Rocks, y los di- 
rectos ofrecidos a los fans se presentan como proyectos anexos. 
Ocurre lo mismo con la colaboración con el talentoso cantante 
Adam Lambert, incluso a pesar de que permitió que toda una 
generación descubriera las canciones de Freddie, John, Brian y 
Roger. 

Ningún estudio del repertorio de Queen, por profundo que 
sea, será suficiente para mostrar la gran obra construida a lo lar- 
go de los años por estos cuatro compositores superdotados. El 
libro que tiene en sus manos tiene como única pretensión expli- 
car una cara de la historia oculta tras estas canciones eternas, 
mágicas... y repletas de secretos, a partir de ahora, desvelados. 











ESPERANDO 
A LA REINA 


En el Londres musical de 1968, la juventud aún se mueve al rit- 
mo del folk estadounidense de Bob Dylan y The Beatles, reyes 
indiscutibles del pop anglosajón, que aún ostentarían este título 
durante algunos meses más. Al otro lado del canal de la Mancha, 
se percibe, sin embargo, la silueta de una nueva corriente mu- 
sical, en la cual el furor y la energía parecen prevalecer sobre 











el flower power. Originario del oeste estadounidense, el movi- 
miento hippie alcanzaría su apogeo en el Woodstock Music Art 
Fair en 1969, para finalizar de una manera trágica algunos me- 
ses más tarde en Altamont, cuando en una actuación de los 
Rolling Stones un joven fan encontró la muerte, apuñalado por 
uno de los Hells Angels encargados de garantizar la seguridad 
del concierto. En Francia, la famosa canción «J'aime Paris au 
mois de mai» de Aznavour no es más que un recuerdo lejano 





cuando los estudiantes se enfrentan a las fuerzas del orden en 
la Sorbona y cuando el viento de protesta que sopla contra la 
guerra de Vietnam subleva a la juventud en Estados Unidos. Du- 
rante este tiempo, en Londres, se forma el huracán Led Zeppelin, 
que, a su paso, arrasa definitivamente con los recuerdos del 
Summer of Love («verano del amor») y el movimiento hippie. El 
cielo parece oscurecerse en las portadas de los álbumes, y apa- 
recen Deep Purple y Black Sabbath, quienes constituyen, junto 
a Led Zeppelin de Jimmy Page y Robert Plant, la Santísima Tri- 
nidad del heavy metal. 

En este agitado contexto nace Smile, un grupo constituido por 
tres músicos eruditos y con un estilo exuberante, orgullosos de 
sus voces agudas. Es posible encontrarlos en Kensington Mar- 
ket, donde su baterista, Roger Taylor, tiene una parada de ropa de 
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Roger Taylor, Brian May, 
John Deacon y 

Freddie Mercury en 1974 
frente al objetivo 

de Peter Mazel. 


segunda mano. Nunca faltan en los escenarios de la ciudad y sus 
canciones consiguen un éxito creciente. 

El futuro cofundador de Smile se llama Tim Staffell. En 1965 
estudia en el Ealing College of Art de Londres, cuando conoce 
a Brian May, estudiante de astrofísica y becario del Imperial 
College. Juntos, frecuentan los clubes de la ciudad, donde des- 
cubren sobre los escenarios a los Yardbirds. Pronto asistirán a 
una actuación endiablada de Jimi Hendrix en un establecimien- 
to lleno de humo de la capital británica, ya que la futura estrella 
actuaba noche tras noche en la ciudad y sus suburbios. 


De 1984 a Smile, los inicios de Brian May 

Durante el verano de 1964, Brian May y su amigo Dave Dilloway 
forman su primer grupo, de nombre 1984 en honor a la novela 
de George Orwell, muy en boga en ese momento. Pronto se les 
une Tim Staffell, y una vez completan la formación (con un to- 
tal de seis músicos: dos guitarristas, un bajista, un baterista, un 
pianista y un cantante), 1984 está listo para coincidir con los 
otros grupos de la ciudad. El 28 de octubre de 1964, la forma- 
ción ofrece su primer concierto en la St. Mary's Church Hall en 
Twickenham. Las fechas se van encadenando, pero la situación 
desborda finalmente al joven Brian, quien se enfrenta a sus es- 
tudios en el Imperial College de Londres. A pesar de una actua 
ción importante junto a Pink Floyd y Jimi Hendrix durante el 
Christmas on Earth Continued Festival del 22 de diciembre de 
1967 en el Olympia de Londres, el guitarrista, más interesado en 
continuar sus estudios que en soñar con un destino incierto, 
abandona el grupo. 





Freddie Mercury entrevistado 
por un periodista del 

Daily Express en su apartamento 
de Shepherd's Bush, 

en Londres, en 1969. 


Para la primera sesión fotográfica de Smile, Brian May, 
Roger Taylor y Tim Staffell posan frente al Royal Albert Hall 
de Londres. 


po 





Una posible señal de que Brian tomaba la decisión correcta fue 
cuando, al abandonar el escenario la m del 23 de diciem- 





jas 





bre después de horas de espera (su actuación estaba programa- 
da para la tarde del 22, pero, por último, tuvo lugar al alba), los 
músicos de 1984 se encuentran con que han robado en su came- 
rino y que sus automóviles han sido trasladados al depósito... 

A pesar de los sinsabores y la separación en enero, Brian May 
y Tim Staffell se reencuentran en el otoño de 1968 y deciden em- 
prender un nuevo proyecto, acompañados durante un tiempo 
porlosteclistas Chris Smith y John Harris, y el bajista Mike Grose. 
Se hace evidente la necesidad de un nuevo nombre para un nuevo 
y ese sería Smile. El logo creado por Staffell represen 
ta una enorme boca sonriente que deja entrever una dentadura 
brillante. Coincidencia o no, el célebre emblema carnoso de los 
Rolling Stones, diseñado por un estudiante del London Royal 
College of Art de nombre John Pasche, aparecería apenas dos 
años después del de Smile. 





comienz: 





Primeras composiciones, primeros conciertos 

El grupo compone a dúo y conserva algunas versiones en su 
repertorio. La búsqueda de un cuarto miembro, experto en ba- 
quetas, les parece entonces indispensable. Es así como May 
cuelga en los pasillos del Imperial College un pequeño anun- 
cio en el que se lee, con toda modestia: «Se busca baterista al 
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lo Ginger Baker/Mitch Mitchell». ¡Nada más y nada menos! 
Únicamente un joven con un temperamento entusiasta puede 








en aquel momento compararse con los impetuosos bateristas 
de Cream y de Hendrix. Es el joven Roger Taylor, recién llegado 
a la ciudad con el objetivo de integrarse con rapidez en un gru- 





po de rock y decidido a convertirse en una estrella. Brian May 
recuerda una primera jam-session en la que tocan dos guitarras 
acústicas y unos bongos, y después una segunda con guita- 
“as eléctricas y batería en la pequeña sala de música del Imperial 
College: «Recuerdo la primera vez que vi tocar a Roger. Quedé 
impresionado por su originalidad y su extravagancia». Que 
el baterista se esmerara en regular la tonalidad de sus cajas una 
a una consigue convencer al guitarrista, que queda boquiabier- 
to frente a tal profesionalidad. Los tres músicos conectan de in- 
mediato y el espíritu de camaradería necesario para el buen 
funcionamiento del proyecto se instaura sin tardar. Smile está 
al completo. Durante una actuación en el Imperial College el 
26 de octubre de 1968, Pink Floyd propone al nuevo grupo 
como teloneros. Un golpe de suerte para el primer concierto de 
Smile... ¡y un bautismo de fuego sagrado! El trío no se amilana 
y realiza una presentación muy honrosa, defendiendo un rock 
que entonces era calificado como progresivo. Mientras prosi- 
guen sus estudios, los tres amigos encadenan conciertos, entre 
otros, como teloneros de los Yes y de Tyrannosaurus Rex (futu- 




















Freddie Mercury y los miembros del grupo Ibex en Bolton, cerca de Mánchester, el 23 de agosto de 1969. Cuando el festival de Woodstock sacudió 
Estados Unidos ocho días antes, Gran Bretaña se disponía a ver nacer al icono Mercury. 


ros T. Rex). Poco a poco, el grupo encuentra una agradable no- 
toriedad. 

Al finalizar un concierto en el Revolution Club de Londres el 
19 de abril de 1969, los músicos conocen a Lou Reizner, produc- 
tor ejecutivo de Mercury Records, quien les propone grabar sus 





temas al quedar impresionado por su actuación. El contrato se 
firma en mayo y la grabación se inicia un mes después en los 





Trident Studios de St. Anne's Court. Detrás de la consola, se en- 
cuentra John Anthony, un joven productor que volvería a cruzar- 
se de nuevo en el camino de los músicos de Smile... Graban tres 
las caras A y B 





«Earth» y «Step On Me», que constitui 
de un single, y «Doin' Alright», que no se explota en ese momen- 
to. El single aparece en agosto de 1969, pero tan solo en Estados 





Unidos, donde Smile es una banda desconocida, por lo que las 
ventas resultan casi nulas. Decepcionado, el grupo se concentra 
en los conciertos y graba nuevos temas en septiembre, entre 
ellos el delicado «April Lady», cantado por Brian May con la ayu- 
da de Roger Taylor en los coros. 





Un recién llegado en el seno del grupo 

El ambiente no es precisamente festivo en el seno de Smile, y la 
única persona que parece creer en su potencial es un amigo de 
Tim Staffell, al que conoce en los bancos del Ealing College of 





Art. Tras ser presentado a los otros miembros del grupo, este 


recién llegado, apasionado de las artes gráficas, la moda y la lite- 
ratura, ya no abandonaría a sus nuevos amigos. Admirador de su 








a, no duda en acompañarlos a todos sus conciertos, ni se 





mú: 
priva de exponerles su visión del grupo sin tardar en confesarles 
lo que haría si fuese el cantante, lugar que ocupa su amigo Tim. 
El nuevo groupie ya había estado al micro en varias formaciones 
Ibex, Wreckage y, después, Sour Milk Sea, 
asegurando que, gracias a él, el éxito está a su alcance. En abril 
de 1970, cansado y decepcionado por la falta de éxito de su pro- 
cal, Tim Staffell abandona la nave para unirse a la fo 
mación Humpy Bong, dejando vacante la plaza de cantante. El 
micro es entonces asaltado por el fiel admirador que les apoya 
desde hace tantos meses. Su nombre es Freddie Bulsara. 





en los últimos mese: 











yecto mus 





El nuevo trío funciona de maravilla. La entente es excelente y 
los jóvenes trabajan sin descanso. Continua fuente de propues- 
tas y decidido a llevar al grupo hasta la cima, Freddie sugiere a 
sus compañeros un cambio de nombre del grupo. Roger y Brian, 
amantes de la ciencia ficción, sugieren, en un primer momento, 
The Grand Dance, inspirado por «The Great Dance», una cita de 
la trilogía de C. S. Lewis Perelandra, eincluso The Rich Kids (por 
un efecto del azar, ese será el nombre elegido en 1977 por Glen 
Matlock, antiguo Sex Pistols, para su nuevo proyecto musical). 
Por supuesto, y como era habitual en él, el cantante ya tenía una 
idea en mente. 
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Con la intención de reafirmarse como dandi y dar una ima- 
gen provocadora y ambigua a su nuevo grupo, propone Queen, 
que incluye también su sentido más queer o gay. Este nombre no 
convence a sus acólitos... Taylor recuerda su primera reacción: «A 
Brian y a mí no nos gustó ese nombre al principio, pero después 
nos acostumbramos. Nos dimos cuenta de que una vez que fué- 
semos famosos, la identidad del grupo sería su música y no su 
nombre?. Bulsara no comparte este punto de vista; para él, un 
nombre es primordial, razón por la cual, en la primavera de 
1970, cambió su patronímico de nacimiento por el de un perso- 
naje de una de sus nuevas composiciones: a partir de ese mo- 
mento se llamaría Freddie Mercury. Pronto concebiría el logo 
del grupo, haciendo aparecer en él los signos zodiacales de sus 
cuatro miembros: dos majestuosos leones rugientes para Roger 
y John, un cangrejo de enormes pinzas para Brian y dos peque- 
ñas hadas inocentes para el virgo Freddie, frente a la letra Q, que 
rodea una corona que el grupo está decidido a apropiarse. El 
logo está protegido por un fénix dispuesto a defender a sus ca- 
maradas contra cualquier ataque. Esta protección pronto les se- 
ría muy útil para hacer frente a los periodistas de la prensa musi- 
cal británica. 


Queen, camino a su trono 

El ritmo de los ensayos se intensifica a pesar de que los bajistas 
se suceden a partir de junio de 1970. Durante los primeros con- 
ciertos de Queen, descubrimos gira a gira: a Mike Grose, super- 
viviente de Smile, luego a Barry Mitchell y, finalmente, a Doug 
Bogie. 

Las composiciones se suceden, entre ellas la muy zeppelinia- 
na «Stone Cold Crazy» y «Doin' Alright, que May había com- 
puesto con Tim Staffell en la época de Smile. En enero de 1971, 
durante una velada organizada en el Maria Assumpta Teacher 
Training College de Kensington, May y Taylor conocen a John 
Deacon. Este joven bajista había asistido al concierto de Queen 
el 16 de octubre anterior, pero no había quedado impresionado. 
Sin embargo, se entiende bien con los tres músicos y planifican 
una audición. El día D, equipado con un bajo Rickenbacker ruti- 
lante, Deacon da una buena impresión. Al comentar su pasión 
porla electrónica, consigue convencer a sus nuevos amigos eru- 
ditos (Deacon concebiría más tarde el amplificador Deacy Amp, 
que Brian May acoplaría a su guitarra Red Special durante nume- 
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Queen en 1973, 
listos para conquistar 
Reino Unido... y el 
resto del mundo. 


rosas sesiones de grabación). Se integra en la formación en mar- 
zo de 1971 y sube al escenario en su primer concierto con el 
grupo el 2 de julio del mismo año en el Surrey College. La com- 
posición de Queen permanecería inalterada hasta la muerte pre- 
matura de Freddie Mercury, en 1991. Los conciertos se suce- 
den, a menudo en universidades que los músicos o sus amigos 
frecuentan, aunque también en pequeños lugares, desde los más 
oscuros hasta los más famosos. Antes de entrar Deacon, el grupo 
había actuado el 31 de octubre de 1970, en el famoso Cavern 
Club de Liverpool, donde los Beatles dieron sus primeros pasos 
diez años antes. Los afortunados espectadores descubren allí 
los nuevos temas de Queen: «Keep Yourself Alive», «Liar» e inclu- 
so «Great King Rat». El grupo ensaya sin descanso y se conside- 
ra preparado para responder a cualquier oportunidad que se le 
presenta. A pesar de las decepciones y los problemas inevitable- 
mente asociados a los inicios, Queen resiste, y el destino termina 
por hacer de las suyas. Terry Yeadon y Geoff Calvar, dos ingenie- 
ros de sonido de los Pye Recording Studios de Marble Arch, en el 
centro de Londres, que habían ayudado a Smile a grabar sus pri- 
meras demos («Step On Me» y «Polar Bear») vuelven a cruzarse en 
el camino de Roger y Brian y les proponen un acuerdo. Ambos 
acaban de hacerse cargo de los De Lane Lea Studios en Wembley 
y necesitan un grupo que interprete a un volumen muy alto para 
probar la sonoridad del lugar y su aislamiento acústico. A cam- 
bio, el grupo podrá grabar una demo de forma gratuita. Cinco 
son los títulos que nacen de estas sesiones capitaneadas por el 
ingeniero de sonido de la casa, Louis Austin: «Liar», «Keep Yourself 
Alive», «Jesus», «The Night Comes Down» y «Great King Rat». 

En los De Lane Lea Studios conocen a John Anthony y Roy 
Thomas Baker, dos productores de Trident. Esta productora, con 
sede en el Soho, posee sus propios estudios de grabación, por lo 
que cuenta con una estructura completa de gestión y edición 
para los artistas. 

Barry y Norman Sheffield, sus jefes, buscan continuamente 
nuevos talentos, según indican los dos técnicos. Después de la 
buena actuación del 24 de marzo de 1972 en el Forest Hill Hospital 
de Londres, las primeras demos de Queen seducen a los herma- 
nos Sheffield. Algunos términos del contrato venidero, en parti- 
cular los concernientes a los derechos de edición, gestión y aque- 
llos derechos relacionados con las grabaciones, requieren cierta 
clarificación. 











Mientras esperan la firma, para lo que tend 
hasta el 1 de noviembre de 1972, el grupo en: 


que esperar 
desde el mes 
de enero, ya que desea concertar el acceso a los estudios de 
grabac “a trabaja 
Tienen todo un equipo a su dispo 
pervisa las sesiones, Roy Thom 











5n a partir del verano p: r en su primer álbum 
ión: David Hentschel su- 


s Baker y John Anthony se 











turnan en la producción. En la cima de su notoriedad, los 
Trident Studios apenas disponen de huecos libres para Freddie 
y su banda. Los desconocidos músicos de Queen tan solo 
pueden grabar de noche, cuando los estudios están libres de 
sus ocupantes del momento: David Bowie, Elton John y Paul 
McCartney. El ex Beatle, que únicamente graba a última hora 


de la m: 
sus sesiones de trabajo antes de su llegada. El proceso de 
creación resulta verdaderamente agotador pero catártico para 
Queen. Las numerosas composiciones de May y de Mercury s 

sacarles todo el jugo, experimentando cada idea 





na, les cede su turno para que puedan prolongar 








Cada uno de ellos trabaja con toda su energía y el grupo se 
a la tarea hasta la extenuación. Es el inicio de una larga 
historia de amor entre Queen y el estudio de grabación, que les 
llevará de Múnich a Montreu cible Provenza 
francesa 











pasando porlaa 
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FREDDIE MERCURY, 


Eljoven 

Farrokh Bulsara, 
convertido en 
Freddie Mercury. 


EL NACIMIENTO DE UNA ESTRELLA 


Farrokh Bulsara nace el 5 de septiembre de 1946 en Zanzíbar, no 
lejos de la costa de la Tanzania actual. Entonces bajo protectora- 
do británico, la pequeña isla ofrece al joven el decorado perfecto 
para una infancia dulce y apacible, hasta el momento de su par- 
tida a India a los siete años. Sus padres, funcionarios de origen 
indio, le envían a este continente para estudiar en la prestigiosa 
St. Peter's School of England de Panchgani, situada a unos cin- 
cuenta kilómetros de Bombay (ahora Mumbai). Lejos de su fami- 
lia, el joven Farrokh perfecciona su inglés y descubre el deporte, 
practicando boxeo inglés y carreras a pie. Pasa los siguientes 
ocho años en esta institución, donde los profesores le conoce- 
rían como Freddie, ya que su nombre de nacimiento les parecía 
demasiado difícil de pronunciar. Entre otras cosas, aprende dis- 
ciplina y rigor, pasa a formar parte de la coral de la escuela y se 
inscribe a clases de piano y a cursos de arte dramático, que si- 
gue con asiduidad. En 1963, después de ocho años de estudio, 
Farrokh suspende los exámenes. Se reune entonces con su fa- 
milia en Zanzíbar, que en ese momento vivía grandes tensiones 
entre etnias y religiones. Ese período coincide con la ruptura del 
protectorado con Gran Bretaña y los conflictos se multiplican en 
el archipiélago. Después de la masacre de 10000 personas la no- 
che del 11 al 12 de enero, los Bulsara abandonan la isla precipita- 
damente y se dirigen a Inglaterra, donde se instalan en Feltham, 
Middlesex. 

En Inglaterra se abre una nueva vida a Freddie, quien estudia 
bellas artes en la Isleworth Polytechnic, integrada en 1966 en el 
Ealing College of Art, con la intención de convertirse en ilustra- 
dor. Pronto se cansa de este nuevo objetivo y se dedica a su pa- 
sión por la música de un joven guitarrista llamado Jimi Hendrix. 
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Asiste a muchos de sus conciertos londinenses y conoce a Tim 
Staffell, compañero de estudios en Ealing y cantante del grupo 
1984. 

Freddie Bulsara vislumbra nuevos horizontes junto a Tim. 
“También entabla amistad con Roger y Brian, el baterista y el gui- 
tarrista de Smile, y conoce a Mary Austin, una joven londinense 
de diecinueve años que trabaja en Biba, una tienda muy en boga 
en esa época y con la que vivirá una historia de amor y amistad 
que duraría hasta su muerte. 

Freddie se interesa por la moda y la literatura. Lleva ropa que 
se considera provocadora y excéntrica, y canta en un grupo lla- 
mado Ibex, con el que aparece por primera vez en un escenario 
el 23 de agosto de 1969 en Bolton, cerca de Mánchester. En oto- 
ño se embarca en nuevas experiencias con Wreckage y, más tar- 
de, con una formación de nombre Sour Milk Sea, cuyo baterista, 
Boris Williams, será integrante de The Cure. Freddie se siente 
muy motivado con la idea de unirse a este grupo que ya ha de- 
mostrado su valía como telonero de Deep Purple. Está tan ner- 
vioso el día de la audición que pide a Roger Taylor y John 
Harris (entonces ingeniero de sonido de Smile) que le acompa- 
ñen. Haciéndose pasar como asistentes del aspirante a cantante, 
llevan una caja de madera que contiene su micrófono. Aunque 
este cortejo tuvo su efecto, es la interpretación vocal de Freddie 
la que convence a los miembros de Sour Milk Sea. Después 
de algunos conciertos, Freddie se cansa y abandona el grupo, y 
prefiere concentrarse en la tienda de ropa de segunda mano que 
regenta con Roger. Es en este período cuando se aproxima a los 
componentes de Smile, hasta que su cantante los abandona en 
abril de 1970... 








BRIAN MAY, 


El genial y activo 
guitarrista de Queen, 
Brian May, en 1973. 


EL ERUDITO DEL ROCK'N'ROLL 


Hijo de Ruth y Harold May, Brian May nace el 19 de julio del 
año 1947 en Hampton Hill, en las afueras de Londres. Se cría en 
un entorno modesto y asiste a la escuela primaria de Feltham, 
no muy lejos de la calle donde pronto se instalaría la familia 
Bulsara. 

La coincidencia es sorprendente, pero Brian y Freddie no se 
conocieron en esa época. El padre de Brian, Harold, había sido 
operador de radio durante la Segunda Guerra Mundial, y trabajó 
como dibujante para el Ministerio de la Aviación. Participaría en- 
tre otras, en la concepción del Blind Landing System (sistema de 
ayuda al aterrizaje con instrumentos) del futuro avión supersóni- 
co Concorde. 

El joven Brian se inicia en la música desde muy joven gracias 
a sus padres y, en particular, a su madre. Su padre le ayuda a cons- 
truir una radio a galena, con la que escucha Radio Luxembourg 











en su cama, con unos viejos auriculares alemanes de la guerra. 
Sigue un curso de piano contra su voluntad, pero, en cambio, le 
agradan las lecciones de ukelele que le imparte Harold a la edad 
de seis años. En su séptimo cumpleaños, sus padres le regalan su 
primera guitarra acústica, una Egmond barata que conserva con 
cariño y que él mismo presentaría al público en una rueda de 
prensa el 1 de octubre de 2014 con ocasión de la publicación 
de su libro Brian May's Red Special. Esta Red Special es la guita- 
rra eléctrica que fabricaría con su padre y que utilizaría durante 
toda su carrera, sin emplear ningún otro modelo salvo para un 
videoclip o un concierto. De hecho, Harold no tenía los medios 
necesarios para comprar la Fender Stratocaster de Hank Marvin 
(líder de los Shadows) o la de Buddy Holly, de la que estudia 
las técnicas y la sonoridad, por lo que se decide a fabricar un 
modelo único, concebido a partir de materiales de segunda 
mano y así hacer realidad el sueño del joven. Cabe decir que pa- 
dre e hijo ya habían construido un telescopio juntos, y que am- 
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bos están muy unidos. Esta obra terminaría de sellar su compli- 
cidad. 

En otoño de 1963, la Red Special está lista. Brian no se separa- 
ría de ella jamás. En esa época, incluso aunque la música no era 
más que un entretenimiento para él, poco a poco fue adquirien- 
do un lugar más importante. 

Apasionado de la astronomía, sigue de manera brillante sus 
estudios en la prestigiosa Hampton Grammar Schoool y, más tar- 
de, ingresa en el no menos prestigioso Imperial College London, 
en otoño del año 1965, para iniciar a sus estudios en astrofísica. 
La historia demostrará que sentía una gran pasión por el tema, 
ya que retomaría su tesis sobre Las velocidades radiales en la 
nube de polvo zodiacal en 2007, para obtener el doctorado cua- 
renta y dos años después del inicio del curso. 

De vuelta a 1965. En esta época conoce a Tim Staffell, estu- 
diante en el Ealing College of Art de Londres, que se unirá al 
grupo de May, 1984, compuesto entonces por May a la guita- 
rra, Staffell a la voz, Dave Dilloway al bajo, Richard Thomson a la 
batería, John Sanger al piano y John Garmham a la segunda gui- 
tarra. 

En paralelo a su curso universitario, Brian se implica en el 
proyecto, y el grupo va encadenando conciertos hasta conse- 
guir ser teloneros de su ídolo Jimi Hendrix, el 13 de mayo de 
1967 en el Imperial College. A pesar de estas oportunidades y la 
grabación de una primera demo con 1984, el joven estudiante 
decide concentrarse en sus resultados escolares y abandona el 
grupo a principios del año 1968, posiblemente debido a la pre- 
sión familiar y al deseo de enorgullecer a su padre. Por suerte 
para la música, cambiaría su decisión en el otoño de 1968 para 
fundar Smile con Tim Staffell, listo para subirse a los escenarios, 
siempre equipado con su fiel Red Special. 








ROGER TAYLOR, 


Ningún fan se 
resiste al encanto 

y el humor mordaz 
del baterista de 
Queen, Roger Taylor. 


EL «LEGENDARIO BATERISTA 


DE CORNUALLES>» 


Durante una gira de Smile, organizada en la región de su infan- 
cia, Taylor se asigna irónicamente el sobrenombre del degen- 
dario baterista de Cornualles». A este sentido del humor y un 
fuerte temperamento se añadirían su talento como compositor y 
una destreza a la batería inimitable, lo que le caracterizaría en el 
seno de Queen. 

Roger Meddows Taylor nace el 26 de julio de 1949 en King's 
Lynn, en el condado de Norfolk, en el este de Inglaterra. Pronto 
se trasladaría con su familia a Truro, en el condado de Cornua- 
lles, en el sudoeste del país. 

Aprende a tocar el ukelele y, a los diez años, funda su primer 
grupo, The Bubblingover Boys, donde se mezclan las influen- 
cias rock (Jerry Lee Lewis y Little Richard) y el jazz. En 1960 estu- 
dia en la prestigiosa Cathedral School of Truro, en la que le 
imponen participar activamente en la coral. Así descubre el tra- 
bajo de armonización de las voces, que tan útil le será en Queen. 
Alos doce años se convierte de manera oficial en baterista. Cons- 
truye su primer equipo de percusión utilizando un tom y un bom- 
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bo, obsequio de su padre, a los que añade otros elementos que 
va comprando poco a poco. Prosigue su carrera como músico 
con el apoyo de toda su familia, tocando la guitarra en el grupo 
The Cousin Jacks y, en 1965, forma parte de Johnny Quale and 
the Reaction. Los conciertos se suceden hasta que Johnny Quale 
decide abandonar la formación en 1966, dejando al grupo sin 
cantante. Roger Taylor asume ese puesto, baquetas en mano, co- 
locando la batería al frente del escenario durante los conciertos 
de The Reaction. En otoño del año 1967 se instala en Londres y 
se inscribe en un curso de cirugía dental en la London Hospital 
Medical School. Algunos meses más tarde, mientras aún tiene en 
mente volver a subirse a un escenario, su compañero de piso, 





Les Brown, le habla de un pequeño anuncio que ha aparecido 
en los pasillos del Imperial College. Responde y, poco después, 
asiste a una audición para el grupo Smile. Es el inicio de una 
gran aventura para el joven Roger Taylor que, en aquel momen- 
to, apenas tiene diecinueve años. 





JOHN DEACON, 


El sensato y discreto 
bajista de Queen, 
John Deacon, 

en 1973, 


LA FUERZA TRANQUILA 


John Richard Deacon nace el 19 de agosto de 1951 en Leicester. 
Creció en las afueras de esta ciudad, primero en Evington y des- 
pués en Oadby, donde se traslada junto con su hermana y sus 
padres, Arthur y Lillian. El joven, discreto y taciturno, es un apa- 
sionado de la electrónica: dedica su tiempo al bricolaje y a fabri- 
car dispositivos a partir de piezas sueltas. En 1965, después de 
celebrar su decimocuarto cumpleaños, asiste a la Beauchamp 
Grammar School, al sur de Leicester. 

Al margen de sus estudios, forma el grupo The Opposition, 
en el que toca la guitarra junto al bajista Clive Castledine, el 
cantante/guitarrista Richard Young y el baterista Nigel Bullen. 
The Opposition interpreta versiones de The Yardbirds o de The 
Animals, y Deacon ya se siente atraído por los sonidos soul 
del célebre sello de Detroit, Motown, creado por Berry Gordy 
en 1959 con el nombre de Tamla Records. El grupo sigue el 
camino clásico de las formaciones rock de adolescentes de la 
época, entre pequeños conciertos y actuaciones sobre la mar- 
cha. En 1966, cuando Clive Castledine abandona el grupo, John 
le sustituye en el bajo. La formación evoluciona y cambia su de- 
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nominación a The New Opposition y, posteriormente, a Art, en 
1968. 

La aventura musical no duraría más que un tiempo, y John 
se concentra en sus estudios. Su vida cambia cuando conoce 
personalmente a Brian May y Roger Taylor en 1971 y pasa a 
formar parte de Queen, para convertirse en el último bajista, tan 
discreto como lleno de inventiva. Su papel en el grupo será ca- 
pital. Aunque le harían falta algunos años para sentirse del 
todo integrado, compone algunos de los mayores éxitos de Su 
Majestad: «Another One Bites The Dust», «I Want To Break Free», 
«Yow're My Best Friend» y numerosas canciones tan exitosas 
como conocidas para el gran público, como «Cool Cat» o «Rain 
Must Fall», compuesta con Mercury. 

Después de una vida dedicada al rock'n'roll, John Deacon 
(apodado Deaky por sus amigos músicos) decidiría abandonar 
Queen en 1997 y vivir alejado del mundo del espectáculo, cerca 
de su esposa y sus hijos. Incluso hoy en día permanece distan- 
ciado, pero, al igual que hizo durante los años de gloria de Queen, 
mantiene ojo avizor sobre los asuntos del grupo. 








NORMAN SHEFFIELD, 


UN EMPRESARIO VISIONARIO 


Cuando Queen lo conoce durante el otoño de 1971, Norman 
Sheffield ya era reconocido en el mundo de la música británica. 
Propietario de Trident Productions Ltd., con sede en el 17 de 
St. Anne's Court, en el corazón del Soho, este empresario gestiona 
unos estudios de grabación de gran reputación, que vieron na- 
cer álbumes muy célebres, como Trespass de Genesis o Electric 
Warrior de T. Rex, Antiguo baterista, Norman Sheffield había 
grabado, entre otros, con Cliff Richard. En el momento de fun- 
dar una familia, deja a un lado sus baquetas y abre una tienda 
de discos e instrumentos musicales en las afueras al norte de 
Londres. No tarda en instalar, junto con su hermano Barry, una 
consola en la oficina que se halla sobre la tienda, donde se dedi- 
ca a grabar a artistas jóvenes cuando cierra el establecimiento. El 
pasado musical de Normal tuvo, sin duda, una influencia en el 
don que posee para descubrir nuevos talentos. El boca a boca 
tuvo su efecto publicitario y la empresa va creciendo en impor- 
tancia, Ambos hermanos deciden pronto trasladarse al Soho, 
donde comienzan a construir un pequeño imperio de musíc- 
business al inaugurar los Trident Studios en marzo de 1968. Los 
Beatles muestran interés por ir y terminar la grabación de Abbey 
Road, impacientes por utilizar el magnetófono de ocho pistas 
con el que contaban, uno delos primeros en Europa. Los Sheffield 
despliegan, a continuación, diversas actividades relacionadas con 
el desarrollo profesional de los grupos que seguían: gestión, edi- 
ciones fonográficas, producción, todo alrededor de una única 
estructura: Trident Productions Ltd. 


Una relación tumultuosa con Queen 

Después de escuchar las demos grabadas en los De Lane Lea 
Studios en septiembre de 1971, Norman Sheffield propone a Queen 
un contrato global de gestión, producción y edición, y pone a 
su disposición los estudios de grabación en horas de escasa acti- 
vidad, además de la experiencia de los dos productores de la 
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casa que dieron a conocer el grupo: John Anthony y Roy Thomas 
Baker. 

La relación duraría tres álbumes, pero las tensiones relacio- 
nadas con el reparto de las ganancias se irían acrecentando, 
ya que los hermanos Sheffield parecían enriquecerse, mientras 
que los músicos viven en una verdadera precariedad. Norman 
Sheffield se convierte entonces en el enemigo declarado del 
grupo, con Freddie Mercury al frente, quien le dedica implícita- 
mente su canción «Death On Two Legs (Dedicated To...)», que 
abre el álbum A Night At The Opera. El divorcio se consuma 
cuando el grupo, con la ayuda de su abogado Jim Beach y su 
mánager John Reid, cesa su colaboración con Trident en agosto 
de 1975. 





Una herencia considerable 

La ruptura con Queen deja un regusto amargo a Norman Sheffield, 
quien se siente humillado y traicionado después de todos los es- 
fuerzos que ha realizado por el grupo. Intentará justificarse en 
numerosas ocasiones. Brian May y el empresario están de acuer- 
do en un punto: un auténtico problema de comunicación les im- 
pedía entenderse en aquel momento, y si se hubieran manteni- 
do algunas conversaciones, la situación no habría degenerado 
de esa manera. Aunque el empresario se convierte en un instan- 
te en el hombre a batir por Mercury, en general fue apreciado 
por sus cualidades humanas y su inmenso talento. 

Norman Sheftield falleció en 2014, dejando tras de sí una he- 
rencia musical increíble, al haber sido un pilar de la escena del 
rock de finales de la década de 1960 y principios de la de 1970. 
Numerosos álbumes de culto se grabaron en los Trident Studios, 
entre los cuales se encuentran Transformer de Lou Reed, The 
Rise And Fall Of Ziggy Stardust And The Spiders From Mars de 
David Bowie, e incluso el segundo álbum homónimo de Elton 
John, en el que se encuentra la atemporal canción «Your Song». 


Mary Austin, amiga, 
confidente y alma 
gemela de Freddie 
Mercury hasta su 
último aliento. 





MARY AUSTIN, LA MUSA 


DE FREDDIE MERCURY 


Cuando Freddie Mercury conoce a Mary Austin en 1970, ella es 
vendedora en la gran tienda de ropa Biba, en Kensington High 
Street. Se trata de un lugar de gran reputación, con las últimas 
tendencias en decoración y moda. Los miembros de Queen la 
frecuentan de manera regular. Brian May es el primero en re- 
parar en la joven, con quien tendría una breve relación. Roger 
Taylor, un auténtico dandi londinense, siente una auténtica 
debilidad por recorrer los pasillos de la tienda. A su lado se 
encuentra Freddie, con una buena razón para acompañarlo, 
porque no tiene ojos más que para la bella Mary, libre en esa 
época. Pronto comienza una relación amorosa que cambiaría 
sus vidas, 


Love of My Life 

Los dos tortolitos pronto se trasladan a Victoria Road. Compar- 
ten un gusto por los objetos decorativos, las vajillas hermosas y 
la moda. 

Mary se siente muy segura con Freddie, y todos sus amigos 
son testigos de la felicidad y la tranquilidad que reina en su pe- 
queño apartamento. Su complicidad es radiante. A pesar de una 
belleza y una elegancia según las tendencias de la época, Mary 
es discreta, casi invisible. De origen muy humilde, fue educada 
por sus padres, sordomudos, en la más pura tradición británica, 
con unos valores fuertes y sólidamente arraigados en la familia. 
Igual que Freddie. 

Mary Austin sería la roca sobre la que el cantante se apoyaría; 
es, por turnos, una madre, una hermana, una amiga o una aman- 











te para él, que se implica cada vez más en su nueva vida de estre- 
la del rock. Durante el ascenso del grupo, entre 1972 y 1975, la 
joven está a su lado. Es ella la que paga el alquiler de su aparta- 
mento de Holland Road cuando se instalan en él, la que aguanta 
sin rechistar las repetidas ausencias de su alter ego. Freddie jue- 
ga con la ambigúedad acerca de su sexualidad y no duda en en- 
redar a los periodistas que le preguntan si es gay. Se divierte 
sembrando la duda y jugando al despiste. La joven se da cuenta 
de que algo está cambiando en la personalidad de su amado, 
pero no aborda nunca el tema. 

En la primavera de 1975, Freddie conoce a David Minns, el 
mánager de Eddie Howell, el cantante para quien producirá 
pronto el tema «Man From Manhattan». El flechazo es inmediato 
entre ambos hombres, y aunque la homosexualidad del cantan- 
te es oficialmente un tema tabú, serían vistos juntos en numero- 
sas ocasiones. Freddie escribe para David la canción «You Take 
My Breath Away», que aparece en el álbum A Day At The Races. 
A finales de 1976 termina la relación entre Freddie y Mary, cuan- 
do la joven adquiere plena conciencia de la orientación sexual 
de su pareja. 

Sin embargo, Mary y Freddie continuarían siendo dos al- 
mas inseparables hasta la muerte del cantante, acaecida en el 
año 1991. El músico deja como herencia a su ex compañera la 
mitad de su fortuna. No obstante, es una canción el más bello 
homenaje que rinde a quien estuvo siempre a su lado la mitad de 
su vida: «Love Of My Life», del álbum A Night At The Opera, que 
escribió para ella en 1975. 
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ÁLBUM 





AUN 


Keep Yourself Alive - Doing All Right - Great King Rat - My Fairy King * Liar - 
The Night Comes Down - Modern Times Rock'n'Roll - Son And Daughter - 
Jesus - Seven Seas Of Rhye... 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 13 de julio de 1973 
Referencia: EMI - EMC 3006 
Estados Unidos: 4 de septiembre de 1973 


Referencia: Elektra — EKS 75064 
n en listas (Reino Unido): n.? 24 


Mejor posición en listas (Estados Unidos): n.* 83 








MOTE 






LOS PRIMEROS PASOS 
DE SU MAJESTAD 





En el mes de enero de 1972, Queen e los temas que com- 
ponen su primer álbum. El contrato que vincula al grupo con 
Trident Audio Productions aún no está firmado, por lo que se 





pone en práctica una relación empresarial tácita. Son dos los pro- 
ductores que están a disposición de los músicos: John Anthony 
y Roy Thomas Baker, pero el acceso a los estudios del 17 de 
St. Anne's Court únicamente se acuerda para 
zadas por los otros artistas. 








as franjas no utili- 


Los primeros ladrillos del edificio 

En el verano de 1972 pueden comenzar las sesiones de graba- 
ción del primer álbum. John Anthony, el primer productor en- 
cargado de su realización, sucumbe con rapidez al ritmo im- 
puesto por los cuatro músicos. Las sesiones de noche, entre las 
dos y las ocho de la mañana, minan su salud, ya que también 
sigue las grabaciones de los álbumes de Home y Al Stewart. 
Decide tomarse un descanso en Grecia, y su compañero, Roy 
Thomas Baker, toma el relevo. El joven productor, que había 
dado sus primeros pasos en Decca antes de unirse a Trident en 
1969, contaba en su palmarés con éxitos como «All Right Now» 
de Free o «Get It On» de T. Rex. La cadencia es constante. Baker 
está cansado, pero se siente dopado por la energía de un joven 
grupo que quiere demostrar su valía. May recuerda: «Luchábamos 
por conseguir el sonido perfecto». Cada guitarra se graba cuatro 
veces, las tomas de voz se multiplican hasta tal punto que el so- 
nido general acaba deteriorándose bajo el efecto de los múltiples 
bounce, procedentes de la exportación de las pistas para permi- 
tir la reagrupación de varias de ellas en una sola y así conseguir 
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Sesión fotográfica en el 
apartamento de Freddy Mercury y 
Mary Austin en Holland Road, en el 
barrio de West Kensington de 
Londres, en 1974. 





más 
tas a su disposición, no les parecen suficientes. Por otra parte, 
los ajustes se pierden cada día, porque Roy Thomas Baker está 


cio en la consola. Aunque el grupo tiene dieciséis pis 








obligado a volver a poner la consola a cero para los artistas 
siguientes. Como resultado de una superposición excesiva de 
pistas, aparecen los silbidos y una degradación natural del 
sonido, aunque el grupo parece satisfecho con el efecto, que 
aporta a la mezcla, de manera involuntaria, un color más heavy. 
En cuanto a la grabación de la batería, Roger Taylor declaró: 
«Hay muchas cosas que no me gustan del primer álbum, por 
ejemplo, el sonido de la batería»*. En efecto, la mezcla de las per- 
cusiones es muy apagada y alejada (es la moda en esa época). 
Una escucha rápida de dos obras maestras grabadas en este 
período, The Rise And Fall Of Ziggy Stardust And The Spiders 
From Mars de David Bowie (que graba en esa misma época en 
los estudios Trident) y Madman Across The Water de Elton John, 
publicado en 1971, permiten comprobar el lugar discreto atribui- 
do a la batería en los álbumes de pop a principios de la década 
de 1970. 

Después de un merecido descanso, John Anthony retoma 
su lugar como productor junto a Roy Thomas Baker. Cuenta en- 
tonces con la ayuda de Mike Stone, una persona polivalente 
en los Trident Studios, que pronto se convertiría en ingeniero 
de sonido titular de Queen. Enseña a su joven aprendiz el mé- 
todo que pretende aplicar a la mezcla del álbum: «Debemos 
hacer sonar el conjunto como si estuvieran sobre el escenario. 
Quisiera hacer resaltar la energía que Queen despliega en con- 
cierto». 














Durante una sesión en los Trident Studios, 

Freddie, Roger y Brian son requeridos j 
por el productor Robin Geoffrey Cable para 
Participar en la grabación de dos versiones: 
«] Can Hear Music» de los Beach Boys y á 
«Goin' Back» de Dusty Springfield. El single 
se publica bajo el seudónimo de Larry Lurex 
(«Larry el metálico», en referencia al cantante 
Gary Glitter, «Gary el reluciente»), y se 


Convierte en una de las piezas má 
ás 
por los coleccionistas. Epi 


Un equipo al servicio del álbum 

El 1 de noviembre de 1972 se firma el contrato entre Trident y 
el grupo. Norman Sheffield, que dirige la estructura de produc- 
ción junto a su hermano Barry, debe entones encontrar un 
distribuidor para el álbum. Después de varios meses, para ase- 
gurar la gestión del grupo y ayudarles a encontrar una discográ- 
fica, el empresario cuenta con los servicios del estadounidense 
Jack Nelson, quien trabaja entonces en una pequeña estructu- 
ra de producción denominada Blue Thumb. Nelson, que su- 
cumbe a los encantos de Queen, está decidido a remover cielo 
y tierra para publicar el álbum. Norman Sheffield también traba- 
ja en estrecha colaboración con la empresa de edición fonográ- 
fica B. Feldman $ Co., a quien confía el catálogo de Queen. Su 
director, Ronnie Beck, tiene como misión asegurar una gran di- 
fusión de las canciones del grupo en los distintos medios a su 
disposición, y recibe como remuneración una parte de los dere- 
chos de autor. Esto asegura a Queen una plena implicación del 
editor. 

Por otra parte, Jack Nelson se esfuerza por hallar un distribui- 
dor. En enero de 1973, después de muchos meses de negocia- 
ciones y fracasos estrepitosos, no le queda más que una carta en 
juego: confía una copia de Queen a Ronnie Beck, a punto de 
partir hacia el MIDEM de Cannes. Este Salón internacional del 
disco es su última oportunidad. Beck envía la grabación a Roy 
Featherstone, director artístico de EMI, quien reconocería más 
tarde el shock que le supuso escuchar el álbum. Entre los cente- 
nares de casetes recibidos en MIDEM, ninguno había llamado 
su atención. Featherstone, que buscaba nuevos talentos para su 
discográfica, se queda boquiabierto con los primeros temas. In- 
mediatamente le envía un telegrama a Sheffield, pidiéndole que 
impida cualquier otro contrato con el grupo hasta que regrese 
de Cannes. Entonces se alinean los planetas, y Queen, Trident y 
EMI firman un contrato en marzo de 1973. La discográfica asegu- 
ra la publicación del álbum en Reino Unido y el resto de Europa, 
con una opción para distribuir en Norteamérica a través del sello 
Elektra. Se confirmaría después del concierto del 9 de abril de 
1973 en el Marquee Club de Londres, al que se desplaza el fun- 
dador de Elektra, Jac Holzman. Aunque la actuación de Queen 
no le convence del todo, el empresario cae rendido a los encan- 
tos de su música. Elektra asegura la distribución del álbum en 
Estados Unidos. 
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PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
PARA LOS ADT 


1 reverso del álbum: 


¡se en el e 
Descubrimos una breve fra: . Esta pequeña 


mthesizer». 
«[..] and nobody played SY es gordos de la 


a los peci 
irónica está destinada A 
culo SS ci 

guitarras, subrayaron que adoraban el sonido del sinte... 


Gracias al trabajo de Phil Reed, responsable de la comerciali- 
zación radiofónica en la B. Feldman £ Co., Queen consigue una 
actuación en la emisión Sound of the Seventies de John Peel. El 
grupo graba en esta ocasión sus primeras BBC Sessions el 5 de 
febrero de 1973 en el estudio 1 de la BBC Broadcasting House en 
Langham Place, en el corazón de Londres. Rito de iniciación 
obligatorio para todo grupo de rock que se precie, la participa- 
ción en las BBC Sessions es un trampolín inesperado. La música 
se emite en playback y Freddie Mercury canta acompañando la 
pista instrumental. 

Programan cuatro canciones: «My Fairy King», «Keep Yourself 
Alive», «Doing All Righb y «Liar». Las sesiones son producidas por 
Bernie Andrews, y el ingeniero de sonido en el plató ese día es 
John Etchells, a quien reencontraremos a los mandos de Live Ki- 
llers en 1979. 





A la búsqueda de una identidad visual 

Este paso por la BBC asegura al grupo una publicidad indis- 
pensable para la promoción del álbum. Los músicos aprovechan 
este período para perfeccionar su puesta en escena y pulir su 
imagen. 

Queen ofrece pocos conciertos en ese momento y prefiere 
concentrarse en la composición de nuevas canciones y en re- 
forzar su entorno profesional. El concierto, a modo de exhibi- 
ción, en el Marquee Club el 9 de abril de 1973, comienza con la 
estruendosa introducción de «Father To Son», un título que apa- 
recerá en el segundo álbum del grupo. La presentación termina 
con un recuerdo en forma de homenaje a los ídolos de los fi/ties 
del grupo interpretando «Be Bop A Lula» de Gene Vincent. El 
grupo también trabaja en su vestuario escénico. Descubrimos 
las prendas amplias que Brian May llevará de ahora en adelante 
en los conciertos, que le otorgan desenvoltura durante la inter- 
pretación. Con unas mangas muy anchas, sus trajes aportan a su 
lenguaje corporal (inspirado en el de Pete Townshend, guitarris- 
ta de The Who) un aspecto elegante y con un gran efecto escé- 
nico. 

Queen aprovecha también este período para concebir el 
material visual del siguiente álbum con el fotógrafo Douglas 
Puddifoot, con quien Roger Taylor ya se relacionaba durante su 
adolescencia en Cornualles. Brian May, quien ejerce para la oca- 


Freddie Mercury y John 
Deacon en pleno ensayo 
previo a la gira británica 
que se iniciaría el 12 

de noviembre de 1973 
en Leeds. 



































En contraportada del álbum, 
bajista aparece como Ñ 

«Deacon John». Tras el 
descontento del músico, 
Freddie anuncia que se 7 
trata de un error de impresión, 
pero la verdad es otra. ¿ 
En realidad se trata de 
Unatreta de Mercury, quien 

Supone que esta fórmula 

le confiere Mayor elegancia 

y carisma al discreto bajista. 

En el álbum siguiente, 

aparecerá «John Deacon», 


quien se muestra en el reve; 
de la carátula. da 


sión de director artístico, utiliza un estereotipo inspirado en un 
concierto en el Marquee Club de Londres el 20 de diciembre 
de 1972 para la portada, donde se ve a Freddie Mercury con los 
brazos en alto de cara a su público y un proyector iluminándole 
a modo de luz divina. 

Para Brian, la elección era evidente: «Como cantante, Freddie 
era nuestro mascarón de proa, ¡utilicémoslo como tal!s". Nume- 
la- 





rosas imágenes de conciertos ilustran la contraportada, meza 





<a organizada en ca 





das con otras de la célebre sesión fotográ 
de Freddie y Mary Austin algunos meses antes en su apartamen- 
to de Holland Road. El álbum sale a la venta el 13 de julio de 1973 
bajo el nombre Queen. Roger Taylor, después de haber propues- 
alternativas, como Top Fax, Pix and Info, e incluso 
¡Hay que vert, expresión utilizada por Roy Thomas 
sesiones de grabación), tiene que ceder a la 





to va 
Deary Me (« 
Baker durante 
voluntad de la mayoría: es un álbum homónimo. 











Una acogida tímida 

Las críticas son, en su mayoría, positivas, a pesar de la decepción 
en las ventas. La revista Melody Maker advierte en las canciones 
del grupo «huellas de Yes y Black Sabbath, aunque el conjunto 
realmente es único», y la respetable revista Rolling Stone se atre- 
ve a compararlos con los ya célebres Led Zeppelin”. A la vista de 
los ecos positivos de la prensa musical, EMI asegura la promo- 
ción del álbum y, en particular, la del single «Keep Yourself Ali- 








as 

















ve», lanzado el 6 de julio. El grupo vuelve a grabar nuevas BBC 
Sessions el 25 de julio de 1973 y aprovecha esta oportunidad 
para presentar su single a la audiencia, aunque también «Son 
And Daughter», «Liar» y un tema inédito, «See What A Fool P've 
Been». En agosto graban un vídeo promocional y Queen se be- 
neficia de una gira en Estados Unidos en septiembre. El 12 de 
su gira en Reino Unido como 





noviembre de 1973, el grupo inici 
telonero de Mott the Hoople. Aunque las ventas no alcanzan las 
expectativas, la campaña de comunicación iniciada por EMI pa- 
rece que ha funcionado. La gira permite a Queen mejorar su se- 
guridad de cara a los fans cada vez más numerosos y, a pesar de 
las críticas, en ocasiones virulentas, los cuatro amigos enlazan 





fechas y ven cómo aumenta su público, hasta terminar por hacer 
sombra a la cabeza de cartel. En menos de meses, venden 
15000 ejemplares del álbum en Gran Bretaña y 85000 en Est 
dos Unidos. Queen se halla entre los grupos británicos más pro- 
metedores según las 2unds del 5 de ene- 
ro de 1974. 

A finales del año 1973, las 
mer álbum comienzan a estar pasadas de moda. Todas ellas ha- 
bían sido escritas al menos dos años antes, y algunas incluso 
habían tenido vida antes de Queen («Doing All Right» con Smile, 
«Liar» con Ibex...). Cada uno de ellos piensa en la próxima etapa 
y, animado por el éxito de la gira de otoño, el grupo prepara ac- 
tivamente su segundo trabajo... 
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anciones compuestas para el pri- 
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DE LANE LEA SESSIONS 


1. «Keep Yourself Alive (De Lane Lea Demo)» / Brian May / 3 min 51 s 


2. «The Night Comes Down (De Lane Lea Demo)» / Brian May / 4 min 23 s 


3. «Great King Rat (De Lane Lea Demo)» / Brian May / 6 min 09 s 
4, «Jesus (De Lane Lea Demo)» / Freddie Mercury / 5 min 06 s 
5. «Liar (De Lane Lea Demo)» / Freddie Mercury / 7 min 52 s 


En junio de 1971, Queen, ya al completo desde hace varios me- 
ses (John Deacon se había unido al grupo en febrero como ba- 
jista oficial), organiza su primera sesión fotográfica. Douglas 
Puddifoot, un amigo de Roger Taylor, realiza la serie de tomas 
indispensables para un plan de comunicación que permitirá a 
los músicos encontrar un socio sólido para realizar su primer ál- 
bum. Con la finalidad de grabar las primeras demos que servi- 
rían para darse a conocer en las discográficas, Brian May retoma 
el contacto con Terry Yeadon y Geoff Calvar, que habían trabaja- 
do en cinco temas de Smile cuando May era su guitarrista. Am- 
bos ingenieros de sonido acaban de abandonar sus cargos en 
los Pye Studios para preparar la reapertura de los De Lane Lea 
Studios en unos locales recién estrenados cerca del Wembley 
Stadium. Antes estaban situados en Kingsway, en el centro de 
Londres, desde donde vieron pasar por sus cabinas a ilustres 
músicos como Jimi Hendrix, The Animals o The Rolling Stones. 
Para que el equipo técnico pueda asegurar la calidad acústica de 
la nueva instalación, así como el buen funcionamiento del equi- 
po, Yeadon y Calvar buscan a un grupo capaz de tocar a un volu- 
men muy fuerte. Los músicos podrían, a cambio, producir algu- 
nos temas de manera gratuita. Queen aprovecha la oportunidad 
y graba así sus primeras demos, que sus fans a partir de entonces 
denominan «The De Lane Lea Sessions». Aunque diciembre de 
1971 había sido desde hacía tiempo la fecha oficial de estas se- 
siones, el libro 40 Years of Queen (40 años de Queen), respal- 
dado por el grupo, muestra las fotografías tomadas por Brian 
May durante las sesiones (rarezas que datan del mes de septiem- 
bre de 1971). 

Dos directivos de Trident Productions, John Anthony y Roy 
“Thomas Baker, asisten a estas sesiones de configuración en el 
último minuto antes de la inauguración de los estudios. El pri- 
mero, que había producido el single de Smile para la discográfi- 
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ca Mercury en 1969, reconoce inmediatamente al baterista y al 
guitarrista. Rendidos al encanto del grupo, ambos productores 
se apresuran a hablar de ellos a su jefe, Norman Sheffield, quien 
no tarda en darles una oportunidad. 


Primeros pasos en el estudio 

Queen, preocupado por la precisión, y otorgando una gran im- 
portancia hasta a los menores detalles, se toma su tiempo para 
grabar los primeros temas. Cinco de ellos verían la luz a raíz de 
esas sesiones: «Liar», «Keep Yourself Alive», «Jesus», «The Night 
Comes Down» y «Great King Rab. Louis Austin, ingeniero de so- 
nido en jefe, se encuentra a los mandos, ayudado por Martin 
Birch, quien pronto alcanzaría gran renombre en el heavy metal 
al producir, entre otros, a Black Sabbath y Rainbow. Pero su mayor 
contribución al hard rock es, sin duda, su trabajo en numerosas 
grabaciones de Iron Maiden. En cada álbum del grupo británico 
aparece en los créditos con un sobrenombre diferente: Masa en 
Somewhere In Time, The Juggler en Fear Of The Dark, e incluso 
Martin Farmer en 7he Number Of The Beast. 

El estudio más grande se pone a disposición de los músicos, 
lo que permite a Roger Taylor dar a la batería un sonido fuerte y 
potente gracias a la resonancia natural de la sala. El baterista uti- 
liza ya un número de cajas superior a lo habitual: cuenta con dos 
toms bajos de 16 y 18 pulgadas para sus frecuentes redobles. 

En cuanto a Brian May, cuando toca, lo hace sobre un muro 
de amplificadores Marshall alquilados para la ocasión por Yeadon 
y Calvar. Queen refina sus temas con Louis Austin y termina por 
fin su primera demo, que será distribuida a distintos sellos a fi- 
nales de 1971. Esta experiencia abriría al grupo las puertas de 
Trident Productions a quienes elija como socios, aprovechando 
así la estructura de acompañamiento, los estudios y la experien- 
cia del productor en jefe, Roy Thomas Baker. 





Entrada actual de los De Lane Lea Studios en el 75 Dean Street, 


en el barrio del Soho, en Londres, 
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KEEP YOURSELF ALIVE 


Brian May / 3 min 47 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarras eléctrica y acústica, voz, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, pandereta, voz, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: junio de 1972 
Equipo técnico 
Productores: John Anthony, Roy Thomas Baker, Queen 
Ingeniero de sonido: Roy Thomas Baker 
Single 
Cara A: «Keep Yourself Alive» / 3 min 47 s 
Cara B: «Son And Daughter» / 3 min 20 s 
Publicación en Reino Unido por EMI: 6 de julio de 1973 (ref. 2036) 
Publicación en Estados Unidos por Elektra: 9 de octubre de 1973 
(ref. 45863) 





al 
7 
Y 





32 QUEEN 


Génesis 

Elegida por el grupo para defender su primer trabajo, «Keep 
Yourself Alive» se publica en single el 6 de julio de 1973 en Gran 
Bretaña y el resto de Europa, algunos días antes que el álbum. 
EMI se encarga de la promoción y envía un ejemplar a la BBC, 
aunque el álbum, presentado con la tradicional carátula blanca 
de las impresiones destinadas a la prensa, no tiene ninguna ins- 
cripción. La discográfica omite el nombre del grupo, así como el 
título de la canción. El single cae en manos de Mike Appleton, 
productor de la célebre emisión The Old Grey Whistle Test, de la 
BBC 2, y su presentador, Bob Harris. Ambos son seducidos por 
la energía que desprende. El videoclip es aún inexistente, pero 
se toman la libertad de ilustrarlo con unas imágenes extraídas de 
la película de la campaña presidencial de Franklin D. Roosevelt 
en 1932 y programan el single para el 23 de julio de 1973. A partir 
del día siguiente, la centralita de la BBC 2 recibe numerosas ll. 
madas de los telespectadores, intrigados por la misteriosa can- 








ción. Si se trató de una maniobra por parte de EMI para desper- 
tar la curiosidad de los programadores de radio, la técnica pare- 
ció funcionar. EMI informa a Harris y a Appleton que tienen en 
sus manos el single de sus nuevos talentos y, a partir de ese mo- 
mento, inician la campaña de promoción para el primer álbum 
de Queen. 





Realización 

La primera versión de «Keep Yourself Alive», grabada en las 
De Lane Lea Sessions en 1971, siempre ha sido la preferida del 
grupo. La introducción estaba interpretada con la guitarra 
acústica, antes de ser doblada por la Red Special de May, 
conectada al muro de amplificadores Marshall conseguidos 
por Terry Yeadon y Geoff Calvar especialmente para la oca- 
sión. Brian, el compositor, insiste, durante las sesiones en los 
Trident Studios, en hacer aparecer el original en el álbum, pero 
debe ceder a la oposición del productor Roy Thomas Baker, 
satisfecho con la producción del tema. Entonces Queen pro- 
pone a Mike Stone, asistente de Baker, que presente su vi- 
sión del tema realizando una mezcla a su gusto. Esta última se 
lleva todos los votos y es así como la versión de Stone se con- 
serva para el álbum. Brian May nunca quedó satisfecho con la 
elección y tuvo que hacerse a la idea de que la magia que ha- 
bía surgido con la demo original se había perdido para siem- 
pre. 


itarristas desean conseguir una interpretación en 

ndo precisa y regular como la de la introducción 
de «Keep Yourself Alive», utilizando una púa flexible 
en la mano derecha para facilitar la interpretación ; 
de ¡da y vuelta. May eligió la opción inversa y prefirió 
el grosor de una moneda de seis peniques que 
apenas sobresalía de su pulgar derecho, y utilizar 
sus estrías para acentuar el ataque de las cuerdas. 


En la introducción de «Keep Yourself Alive» aparecen nu- 
merosos elementos del futuro sonido de Queen, como el efec- 
to de phaser empleado con la guitarra interpretada en palm 
mute, acompañado por la campana Premier New Era en la 
batería (también presente en la introducción de «Liar»). El re- 
doble de charles también se encuentra en numerosos patro- 
nes de batería de Roger Taylor. Esta introducción funciona muy 
bien e invita al oyente a escuchar lo que viene a continua- 
ción... 

En 1981, en el éxito «Edge Of Seventeen», Stevie Nicks, la com- 
ponente de Fleetwood Mac, y su productor, Jimmy Lovine, le rin- 
den homenaje. 


El vídeo promocional 

El rodaje de un vídeo promocional se planifica en los estudios 
de Brewer Street, treinta kilómetros al oeste de Londres. Mike 
Mansfield, quien pronto sería famoso por sus inmensos concier- 
tos (como el de Jean-Michel Jarre en la Défense en 1990), es el 
elegido para su realización el 9 de agosto de 1973. Las tensiones 
entre el grupo y el cineasta eran intensas, ya que este último re- 
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El 


chazaba amablemente cada una de sus propuestas recordán- 
doles su inexperiencia. Resultado: Freddie y su banda lo despi- 
den y hacen desaparecer el vídeo que, a su parecer, no se co- 
rresponde con su mundo. Es cierto que los artificios visuales 
psicodélicos y la parte estática no juegan a favor de los músicos 
y dan una visión muy pasada de moda al grupo. Solo falta un 
efecto caleidoscópico para transportarse a 1968 a un vídeo de 
Tron Butterfly. 

Queen defendía algo por completo distinto. Rechazan el uso 
de las imágenes filmadas por Mansfield, se hacen cargo de la si- 
tuación (como solía ser habitual) y se dedican a su realización el 
1 de octubre de 1973 en los St. Johns Wood Studios, acompaña- 
dos por Barry Sheffield, uno de los directivos de Trident. El téc- 
nico Bruce Gowers se encarga del buen desarrollo de la jornada, 
y crea, en esta ocasión, un vínculo de amistad con los músi- 
cos que le llevará a trabajar de nuevo con ellos en el futuro: será 
el realizador del clip de «Bohemian Rhapsody» en noviembre de 
1975. El rodaje de «Keep Yourself Alive» es todo un éxito. Esta es la 
película que, en 2002, ofrece la versión doble del DVD Greatest 
Video Hits. 


DOING ALL RIGHT 


Brian May, Tim Staffell / 4 min 09 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarras eléctrica y acústica, piano, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: junio-noviembre de 1972 
Equipo técnico 
Productores: John Anthony, Roy Thomas Baker, Queen 
Ingenieros de sonido: Roy Thomas Baker, Mike Stone, Ted Sharpe, 
David Hentschel 









ués de Smile, perdura la amistad entre 
Saro May y Taylor. El 22 de diciembre 
de 1992, cuando The Cross, el grupo de 
Roger Taylor, actúa en el escenario del 
Marquee Club de Londres, SUS dos antiguos 
compañeros de piso se unen a él para interpretar 
«Earth» de Smile e «!f! Was ACarpenter» 


de Tim Hardin. 








Alos 9 min de la 
Freddie demu 


«Doing All Right» frente a May y Taylor para 


película Bohemian Rhapsody, 
estra su valía canturreando 


obtener el puesto de cantante en Smil 
í 
de que Tim States marohara. 
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Génesis 

Compuesta por Brian May y Tim Staffell en la época de Smile, la 
canción en un primer momento se titula «Feeling Alright» y, más 
tarde, «Doin' Alrighb, para, por último, quedar como «Doing All 
Right. Ambos amigos la escribieron cuando compartían un apar- 
tamento en Ferry Roads, en el distrito de Barnes, en Londres, 
donde también viviría Roger Taylor. Esta balada con un estribillo 
ágil se interpreta en los primeros conciertos de Queen, y es muy 
apreciada por sus fans. Asegura una renta vitalicia a Staffell, 
quien aún lo recuerda divertido: Jamás pensé que se tratara de 
una canción excelente. ¡Pero los derechos de autor me han ayu- 
dado a apreciarla!»". Este es uno de los pocos temas compuestos 
con un músico ajeno a Queen. 





Realización 

Durante las sesiones, Brian May interpreta las secciones de pia- 
no, aprovechando el famoso Bechstein de 1897 disponible en 
el lugar. Famoso por haberlo utilizado los Beatles en agosto de 
1968 durante la grabación de «Hey Jude» en los Trident Studios 
(los Fab Four también trabajaron en los Abbey Road Studios para 
producir este tema), es Elton John quien lo inmortaliza en 1970 
al grabar «Your Song», la canción más famosa de su segundo ál- 
bum homónimo. Este es el prestigio que emana del lugar en el 
que graba el grupo y que desean aprovechar. Freddie no cambia 
nada de la versión original y canta el tema igual que la interpre- 
tación de Staffell. Desde la producción del primer álbum, los 
cuatro músicos instauran un funcionamiento que evita cualquier 
conflicto: quien compone la canción impone la dirección artística 
y los otros tres se unen a su visión. Al ser «Doing All Right» la 
creación de May que ya había sido grabada por Smile en 1969, 
Freddie se conforma con reproducir la versión de Brian y Tim, 
sin dejar realmente su impronta. 

John Etchells realiza una notable grabación del tema el 5 de 
febrero de 1973, durante las primeras BBC Sessions del grupo, 
en la que Roger Taylor asume la voz principal durante la última 
estrofa. Esta versión es la que aparece en la recopilación At The 
Beeb en diciembre de 1989. 


GREAT KING RAT 


Freddie Mercury / 5 min 43 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarras eléctrica y acústica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, pandereta, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: junio de 1972 
Equipo técnico 
Productores: John Anthony, Roy Thomas Baker, Queen 
Ingenieros de sonido: Roy Thomas Baker, Mike Stone, Ted Sharpe, 
David Hentschel 








El cantante Ricky Nelson (también conocido como Rick Nelson), autor 
de «Hello Mary Lou», interpretada con frecuencia por Queen hasta 1986. 


Génesis 

Para la letra de «Great King Rat», Mercury se inspira en una céle- 
bre canción infantil inglesa del siglo xvm llamada «Old King 
Cole». De manera recurrente se encuentran los siguientes versos: 
«Old King Cole was a merry old soul / And a Merry old soul was 
he» («El viejo rey Cole era un anciano alegre / Y un anciano ale- 
gre era en verdad»). Difícil de ignorar la alusión de Freddie en el 
estribillo: «Great King Rat was a dirty old man / And a dirty old 
¡man was he» («El gran rey Rata era un viejo sucio / Y un viejo su- 
cio era en verdad»). Como solía ser habitual, el cantante se negó 
a explicar la letra, diciendo que escribía en función de la sonori- 
dad de las frases y no de su sentido. «Detesto explicar lo que me 
n. Lo encuentro terrible, 
tarde cuando le piden una 





ha inspirado la autoría de una cane 
realmente terrible»*, respondería más 





aclaración sobre la letra de «Bohemian Rhapsody». 


Realización 

Aunque «Great King Rab ya aparece en los De Lane Lea Sessions, 
setrata de una versión breve de veinticinco segundos que el gru- 
po graba en los Trident Studios. Un riff de guitarra potente y 
repetitivo, acompañado de un estribillo atractivo, la convierte 
en una embajadora perfecta de la época. A semejanza de Led 
Zeppelin o Black Sabbath, a quienes les gusta jugar con la nos- 
talgia del pasado y reivindican su gusto por las leyendas y el fol- 
clore, gracias al uso de esta receta eficaz, Queen consigue inscri- 
birse definitivamente en su tiempo. 

Cabe señalar, por último, que, si bien se percibe la sombra de 
Jimmy Page en la interpretación de Brian May y la larga serie 
de bends a dos cuerdas entre los 5 min 00s y 5 min 13 s, más bien 
habría que buscar a Ricky Nelson y su «Hello Mary Lou». En efec- 
to, gran admirador del rock'n'roll de la década de 1950, Brian 
May afirma: «Escuchar a aquella gente (Ricky Nelson) tocar sus 
bends a la guitarra era inescrutable para mí. No entendía cómo 
podía hacerlo. ¡Debo de haber escuchado el solo de “Hello Mary 
Lou” un millón de veces para averiguar como lo había hecho. 
Esta técnica estaba muy en boga a principios de la década de 
1970. Basta con escuchar el solo de «Life At Last», interpretado 
por Ray Kennedy en la película Phantom of the Paradise (El 
fantasma del paraíso), obra maestra de Brian De Palma estrena- 
da en 1974, para entender, a partir de 1 min 21 s, toda la fuerza 
armónica de esta pirueta a la guitarra, aunque hoy en día resulte 
un poco anticuada. 
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MY FAIRY KING 


Freddie Mercury / 4 min 08 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, piano 

Brian May: guitarra eléctrica y acústica, coros 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 

Trident Studios, Londres: junio a noviembre de 1972 
Equipo técnico 

Productores: John Anthony, Roy Thomas Baker, Queen 


Ingenieros de sonido: Roy Thomas Baker, Mike Stone, Ted Sharpe, 


David Hentschel 
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Génesis 
Para muchos observadores, «My Fairy King» es la primera 
hacia el trabajo de composición que llevaría a Mercury hasta 
«The March Of The Black Queen» en Queen 1] y, posteriormente, 
a «Bohemian Rhapsody». Las similitudes se encuentran en la es- 
tructura misma de estas canciones, que Mercury concibe uniendo 
diversas partes musicales, como en los actos de una ópera, que 
se encadenan entre sí y se complementan. «My Fairy King», muy 
complicada de reproducir en escena, se interpreta con muy poca 
frecuencia en esa época, pero Freddie improvisa algunas notas 
durante los conciertos Hot Space Tour en 1982 y Queen Works! 
The Works Tour en 1984. 

La inspiración para su nombre artístico se encuentra en la 
propia letra. Canta «Mother Mercury, look what they've done to 
me» («Madre Mercurio, mira lo que me han hecho») y entonces 




















manifiesta que se identifica con el personaje. Así que se llamará 
Freddie Mercury. En la letra se encuentra el lirismo al que es tan 
aficionado el cantante, con sus criaturas y 
narios, y, como ocurre en el caso de «Great King Rab», para escri- 
birla, se inspira, sin duda, en sus recuerdos de la infancia. En la 








canción aparece un homenaje reiterado al poema 7he Pied Pi 
per of Hamelin (El flautista de Hamelín) de Robert Browning 
(1842), en el cual el alcalde le encarga al héroe que aleje a las ra 
tas de la ciudad. «My Fairy King» comienza así: «In the land 
where horses born with eagle wings / And honey bees have lost 
their stings / There's singing forever / Lior's den with fallow: 
deer / And rivers made from wine so clear» («En el país en el que 
los caballos nacen con alas de águila / Y las abejas melíferas han 
perdido sus aguijones / El canto es eterno / El león convive con 
el gamo / Y los ríos cristalinos llevan vino»). Y este es el poema 
de Browning: «The sparrows were brighter tan peacocks here / 
And their dogs outran our fallow deer / And honey-bees had 
lost their stings / And horses were born with eagles' wings» 
(«Aquí los gorriones eran más brillantes que los pavos reales / 
Y sus perros corrían más rápido que nuestros gamos / Y las 
abejas habían perdido sus aguijones / Y los caballos nacían con 
alas de águila»). Los grandes autores encuentran su inspira- 
ción en su propia cultura. El tema de esta fábula medieval ya 
aparecía en uno de los cuentos que inmortalizaron los herma- 
nos Grimm: Der Rattenfánger von Hameln (El flautista de Ha- 
melín), que apareció en Deutsche Sagen (Leyendas alemanas) 
en 1816. 











«My Fairy King» es la primera canción grabada en las fa- 
mosas BBC Sessions del grupo el 15 de febrero de 1973 en los 
Broadcasting Studios de la BBC de Langham Place. Durante la 
primera emisión, el grupo no la interpreta en directo. Brian May 
recuerda: «Al principio utilizábamos las pistas instrumentales so- 
bre las que estábamos trabajando y cantábamos por encima aña- 
diendo algunas partes de guitarra y otras cosas. Así que lo que se 
escucha es una mezcla de partes grabadas en Trident y en los 
BBC Studios. No teníamos tiempo, y el equipo era rudimentario, 
de manera que nos veíamos obligados a grabar la sesión de esta 
manera», Como los músicos eran contrarios a la idea de tocar 
en playback, como en Top of the Pops, lo hacen en directo du- 
rante las sucesivas BBC Sessions. Todas estas grabaciones se 
reunirían en la prestigiosa caja Queen: On Air, publicada en no- 
viembre de 2016. 


Realización 

Por primera vez, Freddie toca la parte de piano en una grabación 
de Queen. Brian May lo precedió en «Doing All Right», pero el 
cantante encuentra en este instrumento de cuerdas golpeadas 
a un compañero de aventuras que estará mucho más presente 


Ilustración de Kate 
Greenaway (1846-1901) 
para El flautista de Hamelín 
de Robert Browning, 

que inspiraría a Freddie 
Mercury para componer 
«My Fairy King». 


en los siguientes álbumes del grupo. Aprovechando los am- 
plificadores disponibles, Freddie utiliza el Bechstein que resue- 
na en los Trident Studios, y lo hace desde la introducción del 
tema. Emblema de las instalaciones, fabricado a mano en Ale- 
mania un siglo antes, el piano de cola con el formato conocido 
como «de concierto», tiene el número de serie 44064 y participa 
en el prestigio y el éxito del estudio desde la década de 1960. 
Es posible escucharlo en numerosos éxitos pop como «Candle 
In The Wind» o «Your Song» de Elton John, «Changes» y «Life On 
Mars» de David Bowie, y la más famosa de todas, «Hey Jude» de 
los Beatles. Su acabado en color ébano y su proyección sonora 
le han valido la denominación de «mejor piano de rock'n'roll», 
según los expertos. El instrumento se vendió en mayo de 2018 
en una célebre casa de subastas ¡por más de 350000 libras ester- 
linas! 

En lo que respecta al canto, las voces principales y las armo- 
nías vienen consistentes, rápidas y bañadas en reverberación. 
Desde la introducción del tema, se percibe el guiño a Robert 
Plant, de quien Freddie Mercury toma los aullidos de lobo, ca- 
racterísticos del inicio de «The Immigrant Song», un monumento 
al rock del álbum Zed Zeppelin HT. 
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LIAR 


Freddie Mercury /6 min 25 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, órgano Hammond 
Brian May: guitarras eléctrica y acústica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, pandereta, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: junio a noviembre de 1972 
Equipo técnico 
Productores: John Anthony, Roy Thomas Baker, Queen 
Ingenieros de sonido: Roy Thomas Baker, Mike Stone, Ted Sharpe, 
David Hentschel 
Single 
Cara A: «Liar (US Single Edit)» / 3 min 03 s 
Cara B: «Doing All Right» / 4 min 09 s 
Publicación en Estados Unidos por Elektra: 14 de febrero de 1974 
(ref. EK-45884) 


El hecho de compartir los créditos y, por ende, 

los futuros royaltiesfue una de las causas de - 
discordia en el seno de la banda en 1973. El tema 
seguirá siendo espinoso hasta el lanzamiento 

de The Miracle en 1989, en el que, a partir de ese 
momento, los músicos decidirán compartirla autoría 
de las canciones de Queen. 
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Génesis 

Escrita en colaboración con el guitarrista Mike Bersin en la 
época en la que Freddie cantaba en el grupo Ibex, esta balada 
rock en un principio se denominó «Lover». Después de volver 
a trabajar el tema con sus colegas de Queen, Mercury reivindi- 
ca su autoría, al considerar que es el único que tiene el dere- 
cho a ello, ya que es el autor de la letra, para estupefacción de 
sus amigos, que también afirman que participaron en su compo- 
sición. 

A pesar de su eficacia y de que es muy apreciada por el públi- 
co durante sus conciertos, «Liar» no se beneficiaría de su pu- 
blicación en single en Reino Unido. El vídeo, grabado al mis- 
mo tiempo que el de «Keep Yourself Alive», es todo lo que se 
conserva en los cajones de EMI hasta su aparición como bo- 
nus en el doble DVD Greatest Video Hits 1 el 14 de octubre 
de 2002. 

En invierno de 1974, cuando Queen se prepara para publicar 
su segundo álbum, Elektra quiere beneficiarse de su creciente 
éxito en Europa. En previsión de la gira estadounidense del gru- 
po como telonero de Mott the Hoople, la discográfica decide 
que «Liar» aparezca como single el 14 de febrero en Estados 
Unidos (con «Doing All Right en la cara B) y se toma la libertad 
de editar la canción sin el consentimiento de los músicos, Se re- 





cortan 1 min 15 s de la introducción, así como otras partes del 
tema. Queen siempre ha renegado de esta versión, y, desde en- 
tonces, la denominan «Liar (US Single Edit)». Y se hizo justicia 
con el grupo, ya que la canción no encontró el éxito esperado 
porla discográfica. 


Realización 

El aspecto litúrgico de esta pieza se inscribe en los temas recu- 
rrentes del álbum, que son la religión y la mitología. Mercury se 
confiesa cuando canta «I have sinned dear Father / Father, I have 
sinned / Try and help me, Father / Won't you let me in?» («He 
pecado, querido Padre / Padre, he pecado / Intenta ayudarme, 
Padre / ¿Me dejarás entrar?»). El ambiente piadoso de la estrofa 
está reforzado por la presencia, en 1 min 8 s, del sonido de un 
órgano de iglesia, inmortalizado por Procol Harum en 1967 y su 
éxito «A Whiter Shade Of Pale», pero también por Deep Purple y 
su increíble teclista, Jon Lord. Este último conectó su Órgano a 
un amplificador Marshall con efecto de distorsión, ¡lo que apor- 
tó al instrumento un aspecto mucho menos solemne! 





Freddie (a la izquierda) posando con los miembros del grupo Ibex, en agosto de 1969. El 23 de agosto de ese mismo año participaría 
con ellos por primera vez como cantante, en el Octagon Theatre de Bolton, cerca de Mánchester. 


La producción de «Liar» tiene una fuerza excepcional. Una 
vez finaliza la curiosa parte de percusión al principio del tema, la 
introducción se caracteriza por el toque de batería y el riff de 
guitarra, que parece haberse cortado a medida para la entrada 
en escena del grupo. Dee Snider, cantante de Twisted Sister (y 
gran fan de Queen), afirma sobre su descubrimiento de la can- 
ción: «En la emisora WNEW [...] y ponen la canción “Liar” [...] es- 


taba sentado y, literalmente, dejé de trabajar para decir: “¡Esto es 
increíble! Quiénes son? ¿Quién está cantando?”»", 

Los compatriotas de Snider no quedarían igualmente toca- 
dos por el single, y habría que esperar algunos meses más has- 
ta que Queen consiguiera su primer gran éxito más allá del 
océano. 
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THE NIGHT 
COMES DOWN 


Brian May / 4 min 23 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros 

Brian May: guitarras acústica y eléctrica, coros 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 

De Lane Lea Studios, Londres: septiembre de 1971 
Equipo técnico 

Productor: Louis Austin 

Ingeniero de sonido: Louis Austin 





Los Beatles, una gran influencia en el joven Brian May, presentan su mítico 
álbum Sgt Pepper's Lonely Hearts Club Band, publicado en junio de 1967. 
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Génesis 

Considerada la primera balada rock de Queen, «The Night Co- 
mes Down» forma parte de los tres temas (junto con «Keep Your- 
self Alive» y «Liar») que convencieron a Jac Holzman para pro- 
mocionar al grupo en territorio estadounidense a través de su 
discográfica, Elektra. En la letra de la canción, May describe sus 
años de adolescencia, que parecen muy lejanos, y no deja de ci- 
tar a sus ídolos, haciendo un guiño a los Beatles en la primera 
estrofa: «Lucy was high / And so was l» («Lucy flotaba / Y yo tam- 
bién») como referencia al éxito rock psicodélico «Lucy In The 
Sky With Diamonds», firmado por Lennon y McCartney en 1967, 
que resulta reconocible de inmediato. Resulta sorprendente en- 





contrar una alusión a los estupefacientes en un texto escrito por 
el tímido y estudioso Brian May, pero como Mercury afirmaba 
con frecuencia en las entrevistas, no hace falta explicar las can- 








ciones, porque en ocasiones no son más que un ensamblaje de 
palabras que suenan bien una vez terminadas. 

Como si se tratara de anunciar el concepto del álbum siguien- 
te, la segunda estrofa trata sobre la dualidad entre el negro y el 
blanco, el día y la noche. Por extensión, en las futuras canciones 
del grupo, aparecerá la oposición entre el bien y el mal, y este 
tema será identificable en el universo visual de Queen desde 
principios de 1974 con un trabajo sobre el vestuario y el maqui- 
llaje. 





Realización 
Durante sus años como miembro del grupo 1984 (denominación 
en homenaje a George Orwell), Brian May mantuvo una relación 
estrecha con Dave Dilloway, el bajista de la formación. Este últi- 
mo le cedió su guitarra, una acústica alemana Hallfredh de la 
década de 1930, a cambio de la guitarra de seis cuerdas que los 
padres de Brian May le habían regalado por su séptimo cum- 
pleaños, una Egmond Toledo (el guitarrista de Queen la recupera- 
ría años más tarde). Esta guitarra barata con sonido intenso pero 
poco preciso, que May denominaba Dilloway's Acoustic Gui- 
tar”, se emplearía en la grabación de «The Night Comes Down». 
Grabada durante las De Lane Lea Sessions, la canción supo 
encontrar su lugar en el equilibrio sonoro buscado por Roy 
Thomas Baker durante la mezcla del álbum. A Roger Taylor, 
quien nunca estuvo satisfecho con el sonido de la batería en el 
álbum, le agradaba más esta versión, y así fue como la grabación 
de 1971 se seleccionó para incluirla en Queen. 


MODERN TIMES 
ROCK 'N' ROLL 


Roger Taylor / 1 min 48 s 


Músicos 
Roger Taylor: voz principal, batería 
Freddie Mercury: coros, plano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
John Anthony: voz hablada 
Grabación 
Trident Studios, Londres: junio a noviembre de 1972 
Equipo técnico 
Productores: John Anthony, Roy Thomas Baker, Queen 
Ingenieros de sonido: Roy Thomas Baker, Mike Stone, Ted Sharpe, 
David Hentschel 


E 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
PARALOS ADMITA 


bum, John Anthony, se le escucha 
advertir al oyente sobre la llegada de la e Lap 
del rock and roll cuando grita «Look outl» («i igil 
unos segundos antes de finalizar la canción 


Al coproductor del áll 





Freddie Mercury entonará «Modern Times 
Rock'n'Roll» sin dificultad sobre el escenario, con una 
interpretación vocal rápida y agresiva prácticamente 
irreconocible. La actuación, grabada durante el 
concierto de Londres en noviembre de 1974, se 
inmortalizó en el DVD Live At The Rainbow, y revela 
Una visión increíble, con un tempo milimetrado 

y una técnica musical impecable. 


Génesis 

Sin que sirva de precedente, Mercury y May ceden su puesto 
como compositores al fogoso Roger Taylor. Este último saca 
tiempo para un rabioso «Modern Times Rock'n'Roll» y aporta al 
álbum su única intervención como autor. La canción prepara 
al oyente para futuras incursiones punk del baterista en el lirismo 
de Freddie y Brian. Taylor anuncia desde la primera estrofa que 
1958 ya ha quedado muy atrás, un buen año para el rock'n'roll 
en el que reinaban los maestros Chuck Berry con su Johnny B. 
Good», Buddy Holly y Jerry Lee Lewis. Sin faltar el respeto a sus 
ídolos, el mensaje resulta claro: hay que avanzar y dar paso a los 
recién llegados. Finalmente aparece el humor que caracteriza a 
Roger cuando, en 57 s, rinde homenaje a los Jackson Five, anun- 
ciado en el estribillo que reza «Listen to me baby / Let me tell you 
what it's all about», con un ritmo y un fraseo como el famoso 
«Come on, come on, come on / Let me show you what it's all 
about», del tema «ABC», producido por Motown en 1970. Este 
guiño sería eliminado y sustituido por un redoble de batería a 
cuatro tiempos durante el concierto del 20 de noviembre de 
1974 en el Rainbow de Londres, donde la irreverencia de un 
Freddie Mercury en plena ascensión, sin duda, llega a sus límites. 


Realización 

Descubrimos la voz iracunda de Taylor, impregnada de un efec- 
to de retardo corto pero muy pronunciado (audible también en 
los futuros «Pm In Love With My Car» o «Tenement Funster»). La 
firma del baterista-compositor también aparece en el mensaje 
que desea transmitir. En ninguna de las canciones que escribi- 
ría a partir de este momento, Taylor aborda los placeres que le 
ofrece una vida de estrella del rock con la que siempre había so- 
ñado, con todos los clichés imaginables: grandes cilindradas, 
guitarras con un volumen extremo y, por supuesto, hermosas 
mujeres sonrientes a su lado. Pero carentes de mal gusto, sus tex- 
tos ligeros y sus cadencias endiabladas entrarían por completo 
en el universo de Queen. 

La prensa continúa subrayando la influencia de Led Zeppelin 
en la música del grupo, no sin razón en el caso de este tema rock 
devastador, que los críticos denominan con sorna el «"Commu- 
nication Breakdown” de Queen» (en referencia a la canción del 
primer álbum de Led Zeppelin). Una cadencia infernal y una voz 
enfadada serán a partir de ahora la marca del bello rubio que se 
halla tras la batería. 
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SON AND DAUGHTER 


Brian May / 3 min 21 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: junio a noviembre de 1972 
Equipo técnico 
Productores: John Anthony, Roy Thomas Baker, Queen 
Ingenieros de sonido: Roy Thomas Baker, Mike Stone, Ted Sharpe, 
David Hentschel 





Robert Plant, John Paul Jones y Jimmy Page, de Led Zeppelin, con 
frecuencia citado como referencia musical de Queen en sus inicios. 
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Génesis 

«Son And Daughter» aparece en la cara B del single «Keep Your- 
self Alive», y es la primera canción interpretada con John Deacon 
desde su audición en 1971, después de que Brian May le ofrecie- 
ra un papel en el que había transcrito la parrilla de acordes. En la 
parte blues y tempo medio de este tema, se vuelven a encontrar 
las influencias hendrixianas del grupo, así como el amor de 








Mercury por la voz de Robert Plant (él mismo lo confesaría: 
«Robert Plant siempre ha sido mi cantante favorito»), 

La letra de Brian May aborda el cuestionamiento de la educa- 
ción estricta impuesta por la sociedad de la década de 1960. 
Gran Bretaña no vivió los mismos acontecimientos que Francia 
en mayo de 1968, pero la disconformidad estaba latente en nu- 
'merosos países occidentales e hizo que el dominio patriarcal en 
el seno de familias se pusiera en duda tanto en Reino Unido 














como en Estados Unidos. May siempre mantuvo una excelente 
relación con sus padres, y en sus canciones nunca expresó nin- 





gún tipo de rebeldía contra su autoridad. Sin embargo, a menu- 
do se canta lo que uno no se atreve a decir, o lo que otro querría 
proclamar, y en la letra, Brian May expresa la cólera relacionada 
con el camino que cada progenitor impone a su hijo. En el se- 
gundo álbum de Queen, el tema «Father To Son» de Brian también 
trata sobre las dificultades para comunicarse a las que se enfren- 








tan un padre y su hijo. Brian May firmaría otros temas relaciona- 
dos con el entorno familiar, como el magnífico «Sail Away Sweet 
Sister (To The Sister 1 Never Had», del álbum 7he Game de 1980. 


Realización 
«Son And Daughter» tendría un gran impacto en las futuras gene- 
raciones de músicos. En el pesado y complicado riff introducto- 
rio se encuentra la fórmula del movimiento rock-fusión que 
imprimen los riffs de guitarra intensos y repetitivos de Tom 
Morello, de Rage Against the Machine, a principios de la década 
de 1990. A finales de la de 2000, Muse sabría honrar, asimismo, 
algunas recetas de «Son And Daughter», como el pesado riff 
introductorio de «The Groove» o la voz saturada de su éxito «Su- 
permassive Black Hole». Ya no resulta un misterio que los gran- 
des músicos estén influenciados por sus predecesores, y Matthew 
Bellamy siempre declaró que era un gran admirador de Queen... 
y de Tom Morello. 

El hecho de que el bajo y la guitarra interpreten el riff de in- 
troducción al unísono quiere informar a las malas lenguas de 





Freddie ataviado de blanco, y Brian, de negro: los primeros indicios 
del concepto «White Side / Black Side» de Queen. 


que la sombra de «Heartbreaker» de Led Zeppelin no está muy 
lejos. Queen demostró que tenía una inventiva increíble en este 
tema. Las pistas de guitarra superpues 





a partir de 1 min 53 s 
tienen el efecto de un sintetizador Moog analógico con el que 
habrían tratado el sonido con la ayuda de una reverberación 
bien templada, aunque no es así. ¡El famoso «[...] and nobody pla- 
yed synthesizer que figura en el reverso del album (véase pág. 28) 
está allí para recordárnoslo! 





DEE 
LNIVAS ADICTOS A QUEEN 


La versión interpretada durante las BBC Sessions del 
nen un solo de guitarra 
Ihton Rock» un año más 


3 de diciembre de 1973 contie 
que se incorporaría al de «Brigl 
RE Sheer Heart Attack. 
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JESUS 


Freddie Mercury / 3 min 44 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano 
Brian May: guitarras eléctrica y acústica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: junio a noviembre de 1972 
Equipo técnico 
Productores: John Anthony, Roy Thomas Baker, Queen 
Ingenieros de sonido: Roy Thomas Baker, Mike Stone, Ted Sharpe, 
David Hentschel 
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Génesis 
«Jesus» es una de 1, 
Mercury busca 
con la religi 





canciones en las que Freddie 
A la Biblia o en su propia relación 
adelante preferirá buscar en su imaginario y 
crear universos poblados de personajes misteriosos, haciendo 
referen lecturas que le han agradado o a obras de arte 
que le han impresionado. Aquí desarrolla de manera sorpren- 






ición en 





inspi 











dente un fragmento del Nuevo Testamento que no provoca de- 
masiado interés en el oyente profano. Al relatar la vida de Je 





7 
cristo, Freddie Mercun e aleja de la religión en la que estuvo 
inmerso en su infanc ¡s padres, miembros de la comunidad 
india, eran fervientes adeptos del zoroastrismo. Freddie 










a sus opiniones religiosas, pero resulta inte- 
resante subrayar que Zaratustra, su iniciador, predica el dua- 
lismo entre la luz y las tinieblas, entre el bien y el mal. Este tema 








se tratará en el segundo álbum del grupo, cuyo concepto será 
la White Side de Brian May contra la Black Side de Freddie 
Mercury. 

En las entrevistas concedidas a su colega Martin Popoff 
en 2018, el célebre periodista rock estadounidense Richie 








Unterberger precisa que «[“Jesus”] la let Imente 
controvertida, pero mucha gente en Estados Unidos considera- 
ría polémico hacer una canción rock sobre Jesús que no fuera 





no es espec 





un góspel ni un tema de rock cristiano»"!. 


Realización 
El tema de la religión, que se aborda explícitamente en «Liar», 
aquí se trata de manera frontal, tanto en el texto, que narra la 
historia del Mesi 
un redoble de tambores medievales y una coral de góspel en los 
estribillos. La versión realizada en los De Lane Lea S 





, como en su producción, donde se mezclan 


ions no 





incluye piano y propone una coral incluso más presente, aun- 
que impregnada de reverberaciones, lo que incrementa el espí- 
ritu litúrgico del tema. La canción no se interpretaría en el es- 
cenario después de 1972, y cuando un fan la pidió durante un 
concierto en 1978, Freddie Mercury le respondió con un lacóni- 
co: «Pertenece al pasado. ¡Hagamos algo nuevo»*. 


Freddie Mercury en 1973, 
elegante y refinado. 


SEVEN SEAS OF RHYE... 


Freddie Mercury / 1 min 15 s 


Músicos 
Freddie Mercury: piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, pandereta 
Grabación 
Trident Studios, Londres: junio de 1972 
Equipo técnico 
Productores: John Anthony, Roy Thomas Baker, Queen 
Ingenieros de sonido: Roy Thomas Baker, Mike Stone, Ted Sharpe, 
David Hentschel 





La ciudad portuaria de Rye, en Sussex, en 1823, posible referencia 
de Freddie Mercury en «Seven Seas Of Rhye...o. 


Génesis 

Antes de convertirse en la canción de éxito incluida en Queen 11, 
«Seven Seas Of Rhye...» aparece como un posludio instrumental 
en el primer álbum del grupo. El tema, firmado por Mercury, es 
un borrador cuando la banda graba Queen, pero Roger Taylor 
destaca su importancia en la track list del álbum: «Creo que 
Freddie únicamente había escrito una parte de la canción, pero 
nosotros pensábamos que podría convertirse en un nexo de 
unión entre los dos álbumes, con la idea de comenzar el segun- 
do con la misma canción». La idea se abandona y el grupo 
prefiere comenzar Queen II con la instrumental «Procession». 
En ese momento no se sabía lo que Freddie desarrollaría en la 
letra de la segunda versión, pero puede establecerse un vínculo 
entre el reino de Rhye que se menciona en el título y la ciudad 
británica de Rye. Esta antigua ciudad portuaria situada en el con- 
dado de East Sussex era muy famosa en la Edad Media por el 
comercio marítimo del que se beneficiaba, Su actividad se fue 
reduciendo con el tiempo cuando el mar se retiró hasta tres kiló- 
metros de la ciudad. Conociendo el gusto de Mercury por la 
época medieval, es muy probable que esta pequeña parcela de 
tierra a una hora y media de Londres haya inspirado un tema se- 
mejante. 

A pesar del lugar que debía ocupar en el segundo álbum, esta 
obra instrumental finalmente tuvo poco interés en la discografía 
de Queen. En cuanto se terminó la versión, se publicó en sin- 
gle al año siguiente, y fue un éxito desde todos los puntos de 
vista, tanto, que alcanzó el n.? 10 en las listas británicas en marzo 
de 1974. 





Realización 

«Seven Seas Of Rhye...» (en la que los puntos suspensivos tienen 
importancia, puesto que se suponía que se continuaría en el ál- 
bum siguiente) comienza con un tempo inferior al de su versión 
cantada. Al escuchar el tema es posible imaginarse a los músi- 
cos liberados de toda restricción técnica y compartiendo una 
_jamsession más que el fruto de una grabación detallada. El tem- 
po se acelera a partir de 1 min 3 s, y el tema desaparece en un 
fade-out que puede dejar perplejo si se considera la precisión 
que aporta a la estructura de los temas del primer álbum. Junto a 
«Liar» o «Keep Yourself Alive», dos temas con una ejecución mili- 
métrica, este tema instrumental parece haberse añadido como 
un bonus que no comparte la homogeneidad del álbum. 
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MAD THE SWINE 


Freddie Mercury / 3 min 23 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, percusión 
Brian May: guitarras eléctrica y acústica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, percusión, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: junio de 1972 
Equipo técnico 
Productores: John Anthony, Roy Thomas Baker, Queen 
Ingeniero de sonido: Roy Thomas Baker 


Génesis 

Grabada durante las sesiones de Queen en 1972, «Mad The Swine» 
debía aparecer entre «Great King Rab y «My Fairy King». Los ru- 
mores sobre su exclusión de la track list del álbum son muy 
numerosos, En principio, las discusiones relacionadas con la 
mezcla de la batería y las percusiones se consideran las respon- 
sables, hasta que los fans comienzan a estudiar la letra de la can- 
ción con mayor precisión. En efecto, el texto ofrece materia de 
discusión. Al principio versa sobre la religión, y, cuando los mú- 
sicos hacen un balance de la composición del álbum, se dan 
cuenta de que existen otras canciones con el mismo tema. Tene- 
mos «Jesus», cuyo título es explícito, pero también «Liar», que na- 
rra la confesión de un pecador a su sacerdote. Queen considera 
que, a menos que quiera ser un grupo de rock cristiano, en un 
único álbum comienza a abundar la religión. Su texto basta para 
descartar la canción. «They call me Mad the Swine» («Me llaman 
el cerdo loco»), afirma el narrador, que bien podría ser Jesucristo 
que viene a salvar a la humanidad. ¿Mercury ha imaginado la 
reencarnación de Cristo en cerdo, o se trata de otra de las fanta- 
sías que nadie puede entender? Con independencia de lo que 
sea, incluso en esa época contestataria, este tipo de comparacio- 
nes habría encendido al público, y el grupo decide reservar la 
canción para otro momento. 


Realización 

Aunque carente de precisión en la ejecución, el tema se integra 
ala perfección en el espíritu del primer álbum de Queen. Una 
guitarra acústica acompaña a la voz principal en la obertura, sin 
duda la Hallfredh barata de Brian May, ya presente en «The Night 
Comes Down». La auténtica originalidad de la canción es el em- 
pleo de la percusión por parte de Roger Taylor, sobre todo en la 
introducción y el solo de guitarra a partir de 2 min 15 s. Resulta 
imposible distinguir si se trata de congas o bongos, pero algo es 
seguro: su presencia en el primer álbum de Queen habría des- 
concertado a más de uno, ya que estos instrumentos aportan a la 
canción un color de músicas del mundo ¡totalmente ausente en 
el resto del álbum! 








PARA LOS ADICTOS A QUEEN 





Después de que David Richards, productor del álbum 
Innuendo, realizara el remix, «Mad The Swine» reapare- 
cería el 13 de mayo de 1991 enlacaraB del maxi 45 rpm 
de «Headlong» y, ese mismo. ¡año, como bonus de la ree- 
dición del álbum Queenpor parte de Hollywood Records, 





Queen en la época de Innuendo, cuando «Mad The Swine» fue finalmente publicado, 
veintinueve años después de su grabación. 
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RETRATO 


Queen al completo, 

con lan Hunter de Mot 
the Hoople (en el centro) 
y Roy Thomas Baker 

(a la derecha), antes 

del concierto en el 
Forum de Montreal, 

el 26 de enero de 1977. 


ROY THOMAS BAKER, 
EL QUINTO QUEEN 


Roy Thomas Baker es de aquellos productores que dejan su pro- 
funda impronta en la historia del rock'n'roll. Como ya hicieran 
Tony Visconti, Phil Spector o Rick Rubin, sabe rodearse de las 





personas adecuadas, siguiendo siempre su instinto y también 
su personalidad de sabio loco, dispuesto a todas las experimen- 





taciones sonoras. 

Nacido el 10 de noviembre de 1946, el joven Roy inicia su 
carrera en 1960 como ingeniero de sonido asistente de Decca 
juerte de tra- 





Records. Durante sus años de aprendiza 
Dudgeon, el ingeniero de sonido de la disco- 
tarde trabajaría en los primeros álbumes de 





ar junto a 
gráfica, quien más 
Elton John y acompañaría al cantante en la creación de la disco- 
gráfica The Rocket Record Company. 

En 1969, Baker pasa a formar parte de la estructura de Trident 
Productions Limited, fundada por Norman Sheffield, donde ejer- 
ce como productor y descubridor de talentos para una nuev. 
líal denominada Neptune. 
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Cuando acababa de producir el álbum Za 
po escocés Nazareth, conoce a Queen, con quien graba sus pri- 
meras demos en los De Lane Lea Studios. Hay que destacar que, 





después de haber convencido a su jefe del talento de sus nuevos 
protegidos, Baker coproduce los álbumes Queen, Queen II, 
Sheer Heart Attack, A Night At The Opera y Jazz. La obra maes- 
tra del inicio de su carrera es, con toda seguridad, la canción 
«Bohemian Rhapsody», correalizada con los miembros de Queen. 
«Desde un punto de vista personal, me siento más próximo a 
ellos que a cualquier otro —declararía en 2019—. Como apenas 
había producido un álbum antes de Queen, evolucioné como 








productor a la vez que ellos lo hacían como grupo. Nosotros cre- 
cimos juntos». 


Una carrera rodeada de éxitos 
Después del éxito de «Bohemian Rhapsody», Mercury, M: 





Taylor y Deacon son conscientes de que siempre habían necesi- 
tado a un ingeniero de sonido cualificado para aportar la expe- 








ideas en ma- 





riencia técnica de la que ellos carecían, aunque 


teria de producción surgían sobre todo de ellos. Asimismo, deci- 


den producir ellos mismos sus siguientes álbumes. Roy Thomas 





ción con todos ello comienza una 





Baker tiene una buena rr 








carrera en Estados Unidos, donde trabaja, en particular, con 
Journey, Foreigner y The Cars. Volvería a Europa a mediados 
de la década de 1980 para producir algunos temas de The 
Stranglers o incluso de Chris de Burgh. En el año 2005 produce 
One Way Ticket To Hell... And Back, el segundo álbum del grupo 








británico The Darkness, digno sucesor de Queen (o auténtico 





imitador, dependiendo de algunos puntos de 





Desde entonces conocido como el creador del 
Baker es apreciado por sus cualidades humanas, su ingenio 
gusto por asumir riesgos, lo que lo convierte en un productor 





fuera de serie. 
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Brian May y su preciosa 
Red Special, antes de 
la gran restauración 

de 1998. 


LA RED SPECIAL DE BRIAN MAY, 
DE LA ACUSTICA A LA ELECTRICA 


Desde su infancia, Brian May siente pasión por los guitarristas, 
a quienes escucha en su radio a galena y de los que reproduce la 
sucesión de acordes en el banjo ukelele familiar. El día de su 
séptimo cumpleaños, sus padres le regalan una bonita guitarra 
Egmond, que el músico en ciernes no tarda en amplificar gracias 
a un pequeño micro fabricado por su ingenioso padre. 

Cabe aclarar que su padre Harold May es muy ingenioso. Di- 
bujante para el Ministerio de la Aviación, ya ha construido la te- 
levisión, la radio y el tocadiscos familiar. El joven May no cabe en 
sí de júbilo: podrá conectar su guitarra a un amplificador (tam- 
bién de fabricación casera) y trabajar su técnica, Imitando a su 
ídolo Hank Marvin de The Shadows, Brian prefiere practicar un 
nota a nota sutil, a diferencia del strumming, una técnica de rít- 
mica creciente en la que se produce la vibración de todas las 
cuerdas. La amplificación también es necesaria para que su gui- 
tarra resulte audible a un volumen sonoro mínimo. 

Los años transcurren y el futuro guitarrista perfecciona su téc- 
nica. Como muchos de sus amigos músicos, sueña delante de 
los catálogos de guitarras eléctricas y fantasea con conseguir 
una Fender Stratocaster o una Gibson Les Paul si su precio no 
fuera demasiado elevado para el presupuesto familiar. En reali- 
dad, incluso las copias europeas son demasiado caras. Brian ha- 
bría sido el más feliz del mundo con la Hofner Colorama alema- 
na de su amigo John «Jag» Garnham, con quien funda su primera 
banda, 1984. Pero ni aun así la familia May se puede permitir un 
gasto de esa envergadura. 

En el otoño del año 1962, Harold propone a su hijo ayudarle 
a construir su propia seis cuerdas. Y así, en un taller instalado en 
la única habitación inutilizada de la casa, concebirán lo que se 
convertirá en una guitarra única en el mundo, bautizada como 
Red Special. 





Un trabajo de orfebrería 

La concepción y fabricación de la Old Lady (el otro sobrenom- 
bre que Brian May da a su guitarra) les lleva dos años, incluyen- 
do el tiempo necesario para perfeccionar el instrumento, casi 
totalmente construido a partir de una serie de materiales recupe- 
rados. 

El cuerpo, para empezar, se extrae de un tablero de mesa en 
roble macizo que tienen en casa. En un primer momento, Brian 
May se la imagina hueca y equipada con una abertura acústica 
en «h» para poder jugar con la resonancia del sonido. Finalmente 
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opta por un solid body (sin caja de resonancia) a semejanza de 
la Fender Stratocaster, que limita los riesgos de realimentación 
durante su uso. No obstante, May oculta en su interior unas 
partes huecas que denomina acoustic pockets («bolsas acústi- 
cas»), que ofrecen al instrumento una polivalencia sonora, Se- 
lecciona con cuidado los trozos de roble y los ensambla utili- 
zando Cascamite, un pegamento para madera extremadamente 
fuerte, que asegura la longevidad y la robustez del trabajo. Los 
ladrillos sirven para comprimir el conjunto durante los largos 
días en los cuales Brian y Harold se dedican a una nueva tarea: 
la construcción del mástil de la Old Lady. Para ello, utilizan el 
marco de una chimenea centenaria en caoba. A los lutieres 
aficionados, la antigúedad de la madera les asegura que el más- 
til no se moverá con el tiempo a pesar de la tensión de las 
cuerdas. 

Brian decide que habrá veinticuatro trastes en el instrumento, 
lo que le permite tocar en dos octavas. En efecto, en el mástil de 
una guitarra, lo habitual es pasar a la octava superior en la duo- 
décima casilla, es decir, después del undécimo traste. Pero la 
mayoría de las guitarras eléctricas poseen veintiuno o veintidós 
trastes; necesitan una o dos casillas para cubrir la totalidad de la 
octava superior. Brian compra las pequeñas varillas de acero 
que separan las casillas al lutier y vendedor de guitarras Clifford 
Essex en Eartham Street, Londres. Así, la guitarra se diseña según 
las preferencias de su futuro usuario. No deja nada al azar, y May 
dedica mucho tiempo a pulir el mástil con papel de lija hasta 
conseguir la forma ideal para una técnica refinada. Mientras otras 
guitarras cuentan con un mástil plano, el de la Red Special es li- 
geramente curvado, como el de la Hofner Colorama con la que 
soñaba. Entonces, había que encontrar la manera de curvar los 
trastes antes de insertarlos en las finas muescas del mástil. Brian 
May concibe entonces un pequeño molde de metal que puede 
curvar cada traste hasta que alcance a la perfección la inclina- 
ción del mástil centenario. 

El mástil también debe contar con un trussrod (o alma). Se 
trata de una barra de hierro que lo atraviesa y en su extremo 
está equipado con un tornillo de ajuste que permite modificar 
la tensión de la madera si se curva con el tiempo. Brian May 
'comentaría en 2017 que la madera de su Red Special (algo ex- 
traño y casi increíble) jamás se ha movido, y que el trussrod no 
se ha utilizado nunca. Las mecánicas originales, en cambio, se 
han cambiado en numerosas ocasiones, ya que no mantenían 
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La Red Special 
restaurada por Greg 
Fryer, con su pickguard, 
que, desde entonces, 
alberga la estrella de 
nácar concebida por 

el lutier australiano. 


Los tres micros Burns 
Tri-Sonic son las 
Únicas piezas de la 
guitarra que Brian May 
y su padre no 
realizaron ellos 
mismos. 





bien la afinación, y, además, la Old Lady está equipada con 
un par de Schaller Locking MÓ con botones de madreperla sin- 
tética. 

A continuación, padre e hijo fabrican cada pieza del delicado 
componente que constituye el puente. Pero como Brian es un 
gran admirador de los Shadows, su guitarra debía estar equipada 
con un vibrato, que permite, por medio de una palanca metáli- 
ca, jugar con la altura de las notas. 

Harold utiliza dos pequeños muelles que proceden de las 
válvulas de una motocicleta, así como un trozo del portaequipa- 
jes de la bicicleta de Brian para la palanca del trémolo. Para per- 
feccionar el trabajo, el joven músico da forma al extremo redon- 
deado de una aguja de hacer media de su madre para conseguir 
un buen manejo. 

En cuanto a la electrónica, es una de las especialidades del 
padre de familia. Los micros que concibe deben cambiarse rápi- 
damente por tres Burns Tri-Sonic, los únicos disponibles en la 
tienda que frecuenta Brian. En efecto, los primeros no soportan 
bien los bends del guitarrista, que debe enfrentarse a ruidos pa- 
rásitos cada vez que utiliza esta técnica que tanto aprecia. Los 
micros son unas bobinas simples montadas en serie, y cada una 
de ellas está equipada con un interruptor de encendido/apaga- 
do, así como un conector que permite invertir la fase. Brian com- 
pró los dos botones del potenciómetro antes de sustituirlos por 
otros de fabricación casera durante su estancia en el Imperial 
College. Finalmente, los puntos nacarados que señalan las casi- 
llas 3, 5, 7, 9 y 12 de cada octava del mástil provienen de unos 
botones que el joven músico eligió uno a uno por su color de la 
caja de costura de su madre. 








Una preciosa restauración 

En 1998, el lutier australiano Greg Fryer recibe el encargo de res- 
taurar la Red Special. Admirado por la Old Lady, que después de 
casi treinta años de conciertos por todo el mundo parece increí- 
blemente resistente, constata la gran calidad de la guitarra y elo- 
gia el trabajo de Brian y Harold. Brian May, entonces en plen: 
grabación de su álbum Another World, no puede asistir a las re- 





paraciones, pero cada mañana ambos hombres comentan los 
trabajos. Los micros, en particular, se cubren con una mezcla a 
base de parafina para reducir los problemas de realimentación, 
el sistema de vibrato se limpia en su totalidad y se sustituye el 
quinto botón de nácar. 

En el otoño de 1964, una vez que la guitarra ya está terminada, 
Brian recupera el circuito electrónico de un pedal Vox Fuzz Box 
para adaptarlo a su Red Special, deslizándolo bajo la placa de 
protección. Había practicado un pequeño agujero junto a las hi- 
leras de botones blancos para hacer pasar el conmutador de 
encendido/apagado del efecto que debía aportar al instrumen- 
to un sonido fizz, mordiente y crunchy, cercano al de Jimi 
Hendrix, ídolo del joven guitarrista. Pero después de algunos 
meses, Brian hubo de dar marcha atrás y retirar el sistema, dejan- 
do en el lugar del interruptor un gran agujero que, en ocasiones, 
rellenaba con un adhesivo negro y, en otras, con una pegatina 
autoadhesiva. Para cubrir este agujero, Greg Fryer fabrica una 
pequeña estrella de nácar, inspirada en el logo que aparece en la 
carátula del primer álbum en solitario de Brian May, Back To The 
Light, publicado en 1992. Esta estrella, siempre presente, es la 
firma del lutier en la guitarra del maestro. La última modificación 
conocida de la Red Special es la adición, por parte del mismo 














Brian Ma 





y, en la pala de la guitarra, de la moneda de 6 peniques 


editada en 1993 con motivo de la gira que inició después del lan- 









zamiento de su primer álbum. El 
rrista y la inscripción «Brian Ma 


ella aparece el perfil del guita- 
= Back to the Light». 





Una descendencia asegurada 
A lo largo de los años han circulado numerosas copias de la 





Red Speci. 
el mismo artis 


gunas de las cuales reconocidas y aprobadas por 
. La marca estadounidense Guild lanzó una re- 
producción muy fiel, a mediados de la década de 1980, denomi- 
la BHMOL, y, hay que destacar que, más tarde, los ingleses de 
Burns propusieron una versión más abordable a principios de la 
de 2000. 

A partir de 2004 es el mismo artista quien comercializa 
plicas de su Old Lady a través de la sociedad que crea con este 














as ré- 








fin: BMG, como Brian May Guitars. Realiza un pequeño guiño 
ado, ya que BMG era la revista musical que publicaba 
el lutier al que Brian había comprado los trastes. 





Las iniciales significaban entonces «Banjo, Mandolin and Guitars». 
La gama que hoy en día ofrece Brian May está constituida por 
réplicas fieles, así como diversas variaciones de su célebre 
guitarra: un modelo bajo (The BMG Bass), una versión deno- 
minada «de viaje» (The BMG Mini May), un ukelele (The BMG 
Uku), e incluso una electroacústica (The BMG Rhapsody Electro- 
Acoustic). Es cierto que los fans se sentirán felices con las he- 
rederas de la famosa guitarra, pero ninguna igualará a la única 
Red Special, fabricada a cuatro manos en el pequeño taller de 
Harold May. 
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Procession . Father To Son . White Queen (As It Began) . Some Day One Day . 
The Loser In The End . Ogre Battle . The Fairy Feller's Master-Stroke . Nevermore . 
The March Of The Black Queen . Funny How Love ls . Seven Seas Of Rhye 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 8 de marzo de 1974 


Referencia: EMI — EMA 767 
Estados Unidos: 9 de abril de 1974 
Referencia: Elektra — EKS 75082 
Mejor posición en listas (Reino Unido): n.* 5 
Mejor posición en listas (Estados Unidos): n.” 49 


TAN 





Los músicos con 
Jeannette Charles, 
doble oficial de la reina 
Isabel Il, en septiembre 
de 1974, 


EL BLACK €: WHITE ALBUM 





Cuando se publicaron en julio de 1973, las grabaciones más re- 
cientes de su primer álbum databan de más de dieciocho meses 
atrás. El grupo ya no se siente cómodo defendiendo un álbum 
que les parece pasado de moda. Y lo que era peor, Queen da la 
sensación de que han dejado de lado al movimiento glam rock 
que habían iniciado y en el que David Bowie y Roxy Music se 
habían abierto camino durante los largos meses en los que Mer- 
cury y su banda esperaban que Trident encontrara a un distri- 
buidor. A pesar de la falta de éxito del álbum y de su single «Keep 
Yourself Alive», y del aluvión de críticas nauseabundas de una 
feroz prensa musical, la banda permanece unida y se lanza a un 
nuevo proyecto, animado por los hermanos Sheffield. 


Un álbum «cajón de sastre» 

Menos de un mes después de la aparición del primer álbum, 
Queen se encuentra de vuelta en el 17 de St. Anne's Court para 
la grabación de su nueva obra. En esta ocasión, el grupo ha ne- 
gociado el uso de los estudios durante el día y ha obtenido de 
Trident un presupuesto razonable para la producción del ál- 
bum (que superarían con creces). La gira prevista con Mott the 
Hoople comienza en noviembre de 1973, así que los cuatro 
compañeros de armas, efervescentes de inspiración y creativi- 
dad, se sienten con fuerzas para emplear las herramientas que se 
encuentran en su mano para que estas nuevas sesiones borren 
las frustraciones del pasado. Como Mercury no se entiende con 
John Anthony, este último no coproducirá el álbum. Se prevé 
una colaboración con David Bowie (que acaba de coproducir 
con Mick Ronson el Transformer de Lou Reed), pero el futuro 
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«Thin White Duke», demasiado ocupado con la grabación del 
álbum Pín Ups, declina amablemente la proposición. Sería 
otro ingeniero de sonido de los estudios, Robin Geoffrey Cable, 
quien ayudaría a Roy Thomas Baker con algunos temas. El an- 
tiguo «factótum», Mike Stone, que se había ganado sus ga 
nes con la producción del primer álbum, estará a los mandos de 
la consola. 

Con el equipo al completo comienza el trabajo. El futuro ál- 
bum recibe un título provisional: Over The Top. Esta expresión, 
que podría traducirse como «excesivo» o «exagerado», describe 
el ambiente de las sesiones, que resultan tan agotadoras para los 
técnicos como estimulantes para los cuatro músicos. Estos ha- 
cen saber a Roy Thomas Baker que, como coproductores, cual- 
quier propuesta por su parte será bienvenida y que el álbum 
debe sonar «como hecho en casa». Fueron tales los experimen- 
tos propuestos por el grupo que impulsaron al productor a bau- 
tizarlo en broma como «el álbum cajón de sastre? Mercury y 
May, durante la preparación del futuro álbum, aclaran que se di- 
vidiría en dos partes distintas: la cara 1, con el nombre White 
Side, que agrupará las canciones de Brian, y la cara 2, denomi- 
nada Black Side, que englobará las de Freddie. En esa época es- 
tán de moda los álbumes conceptuales: los Who encontraron un 
gran éxito con su ópera rock Tommy en 1969 y se dieron prisa 
en renovar la experiencia con Quadrophenia, publicada en oto- 
ño de 1973. Queen se defendería siempre, pero lo que perfila- 
ban era, sin lugar a dudas, un álbum conceptual, con la batalla 
entre el bien y el mal que se desencadena en cada uno de noso- 
tros como tema principal. El trabajo sobre la armonización de las 





lo- 








guitarras y las voces se lleva al extremo, y los músicos sienten. 
finalmente, que pueden realizar un álbum a la altura de sus am- 
biciones, 

La primera audición de Queen II no deja indiferente al oyen- 
te, porque las canciones son ricas en arreglos y complejas en su 
estructura. Durante las sesiones de grabación, el grupo ha defi- 


nido su técnica de trabajo, que consiste en apilar capas de ban- 





das sonoras para crear un muro de armonías. Todo está progra- 
mado al milímetro y las obras maestras se suceden, desde el 
The March Of The Black Queen», 
pasando por el conmovedor «Nevermore». Roger Taylor refles 





potente «Ogre Battle» hasta 





na sobre esta obra titánica: «Únicamente contábamos con dieci- 


séis pis! 





as, y entonces nos preguntábamos una y otra vez cómo 
podríamos ponerlas en bounce, reagrups 





las entre sí para que 





ninguna perdiera calidad. Fue un trabajo colosal. Intentamos su- 


perar los límites de lo que ya se había hecho en un estudio». 





Cc 


Diez millones de espectadores 

Al final de las agotadoras sesiones de grabación, cada uno se 
sentía orgulloso del trabajo conseguido. Brian se siente satisfe- 
cho del resultado y, por primera vez, Roger parece apreciar el 
sonido de su batería Ludwig. 
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Marlene Dietrich en 
1932, inmortalizada 
por George Hurrell en 
el plató de Shanghai 
Express, de Josef 
von Stemberg 


En cuanto terminan las grabaciones y las mezclas, el grupo 
inicia una gira británica como teloneros de Mott the Hoople has- 
ta el 14 de diciembre de 1973 con cuatro fechas adicionales hasta 
el 28 de diciembre tocando en solitario. Con los conciertos de 





Liverpool, Newcastle, Glasgow, Edimburgo o Mánchester, los 
miembros de Queen adquieren más seguridad escénica. Y el 
éxito está allí, creciendo. Mel Bush, promotor de sus espectácu- 
los, les propone producir su primera gira como cabeza de cartel. 


Programa veintidós conciertos en Reino Unido entre el 1 de mai 





zo y el 2 de abril de 1974, y en cada uno de ellos el grupo puede 
apreciar el interés que muestra un público cada vez más recepti- 
vo a su música 

Con el objetivo de pulir su universo visual, Queen colabora a 
partir de entonces con la estilista Zandra Rhodes, quien les dise- 
ña un nuevo vestuario de escena. El grupo también trabaja con 
el fotógrafo Mick Rock, quien saltó a la fama al inmortalizar a Lou 
Reed para la portada de su álbum Zransformer en 1972 

El 21 de febrero de 1974, una presentación en el programa 
mítico de la BBC 1, Top 0/the Pops 
Como David Bowie tuvo que anular su participación, llaman a 
Queen par 
las: hay que cantar en playback, los platillos están equipados 





cambia el destino del grupo. 





<a sustituirlo. Las condiciones en el lugar son muy ma- 


Freddie Mercury 
fotografiado por 
Mick Rock para la 
carátula de Queen ll. 


con silenciadores y los animadores realizan actuaciones y mue- 
cas frente al grupo durante su actuación. 

A Queen le resulta difícil mantener el tipo. La experiencia se- 
ría un mal recuerdo para los músicos, pero diez millones de te- 
lespectadores vieron el programa. Y a un mes de la publicación 
del álbum, es la difusión de esta emisión la que anclaría la músi- 
ca de Queen en el espíritu del público. 


Al asalto de América 


primavera, Queen inicia su gira con Mott the Hoople en Esta- 





dos Unidos. May, Taylor y Mercury lo habían dicho siempre: la 
partida no habrá terminado hasta que no nos abramos paso en 
Estados Unidos. Los músicos tienen que demostrar su valía y 





asegurar la promoción de su segundo álbum. La prensa especia- 
lizada publica artículos en su contra con cada vez más ponzoña 
Los sarcasmos son numerosos y los periodistas británicos se 


preguntan si los roqueros son tan competentes sobre el escena- 





rio como elegantes y distinguidos. 
entre Queen y la prensa inglesa, que perduraría hasta la muerte 
de Mercury en 1991. Pese a ello, el grupo se aferra al apoyo de 


'sel comienzo de una guerra 


sus fans, 





cada vez más numerosos, y continúa avanzando contra 
viento y marea. El álbum alcanza la quinta posición en las listas 





en el momento de su lanzamiento, y la gira es rica en descubri- 
mientos en un país en el que Queen compartirá el cartel (y el 
whisky) con una joven banda llamada Aerosmith. El viaje queda- 
rá marcado por una etapa en Nueva Orleans, una ciudad en la 
que los cuatro se sienten como en casa. Precisamente esta visita 


inspiraría a May la letra de uno de sus temas más famosos, «Now 





P'm Here», del álbum siguiente. En esta época el equipo conoce 
a Peter Hince, entonces roadie de Mott the Hoople, que más tar- 
zada uno de ellos 





de se convertiría en el jefe técnico del grupo. 
vive la experiencia de un país inmenso por conqui 
. El viaje a Estados 





r y sien- 





te cómo pocc 





poco crece el éxito popula 





Unidos para Queen tiene el regusto de un sueño conseguido, 
hasta los conciertos de Nueva York, donde la aventura llega a su 
fin de una manera brusca. En efecto, en la mañana del 13 de 
mayo, en el momento de salir a un concierto en Boston, Brian 
May no se puede mover. El guitarrista padece hepatitis y Queen 
se ve obligado a anular la gira. Los otros miembros de la banda 
conducen a May hasta su asiento en el avión, y, muy débil, debe 
guardar reposo durante semanas. 

Frente a esta aventura estadounidense fallida, a Queen tan 
solo le queda una opción: retomar el camino de los estudios y 
trabajar los tres mientras el guitarrist 





a se recupera. 
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ZANDRA RHODES, 
UNA ESTILISTA DE VANGUARDIA 


El segundo álbum de Queen se publica en primavera de 1974. 
Las fotografias firmadas por Mick Rock acentúan el aspecto so- 
lemne y andrógino del grupo, y Freddie Mercury, consciente del 
peso de la imagen que intentan transmitir, está decidido a refi- 
nar el look de los músicos. En esa época el cantante hace gala 
de una combinación muy ajustada sobre el escenario, provista de 
llamas blancas que parecen escapar de su torso, sus brazos y sus 
tobillos. Denominada Winged Messenger («Mensajero alado», 
esta vestimenta lleva la firma de Wendy Edmonds. Pero la banda, 
que ha negociado con EMI un presupuesto consecuente para la 
confección de su vestuario de escena, quiere renovar su guarda- 
rropa. Seducidos por los trajes vanguardistas y glamurosos de 
Zandra Rhodes para Marc Bolan, el líder de T. Rex, Freddie y 
Brian contactan con la estilista para proponerle el diseño del 
próximo vestuario escénico de Queen. 


De la ilustración a la alta costura 

Zandra Rhodes nace el 19 de septiembre de 1940 en Chatham, 
Inglaterra. En su adolescencia entra en contacto con la moda 
gracias a su madre, que es profesora de costura en el Medway 
College of Art. Aunque en un primer momento quería ser ilustra- 
dora, Zandra entra, en 1957, en esta prestigiosa escuela, directa- 
mente en el segundo curso. Pero, al final, la joven estudiante se 
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Zandra Rhodes a 
principios de la década 
de 1970, antes del 
reconocimiento 
internacional de 

su trabajo. 


centra en la impresión textil, que se convertiría en su especiali- 
dad. Estudia esta materia en el Royal College of Art, para, des- 
pués, abrir su primera tienda con Sylvia Ayton en 1967, la Fulham 
Road Clothes Shop, en la calle homónima en Londres. En 1969 
ambas amigas se separan y Zandra abre su taller en el barrio de 
Paddington. Aunque antes se había ocupado de los diseños y 
de su impresión textil, ahora desarrolla nuevas competencias 
y se especializa en la concepción de ropa moderna y excéntrica. 
Su colaboración con la actriz Natalie Wood le abre las puertas (y 
la portada) de la edición estadounidense de la revista Vogue en 
1970, y la convierte en una estrella de la alta costura británica de 
la noche a la mañana. 


Un vestido de novia para Freddie 

A principios de 1974, la estilista recibe en su taller al guitarrista y 
al cantante de Queen, cuya existencia desconocía hasta algu- 
nas semanas antes. Establece rápidamente un contacto amistoso 
con Freddie, quien salta y da vueltas por la estancia, ataviado con 
diversas túnicas, para asegurarse de que no le molestarán sobre 
el escenario. Finalmente elige la parte superior de un vestido de 
novia que Zandra Rhodes ha diseñado, influenciada por los tra- 
jes japoneses de la modelo Tina Chow. Creará una variante en 
satén de color crema, que el cantante volverá a usar, en particu- 


Freddie Mercury en 
escena en 1974, 
vestido por 

Zandra Rhodes. 


Brian May y su vestuario 

negro firmado por 

Zandra Rhodes en la portada de 
The Daily Telegraph Magazine, 
el 7 de junio de 1974, 


lar para la 
Rock en junio de 1974. 

Brian May también hará gala de la vestimenta de Zandra 
Rhodes, blanca o negra, dependiendo de su e: 
Más difícil será vestir a John y a Roger, ya que el ba 
presta al juego del disfraz, y el baterista se asfixia de calor con un 
traje de satén en el escenario. 

Zandra Rhodes, que se distingue por sus cabellos de color 
rosa y su maquillaje a juego, se convierte en un icono de la alta 


sesión fotográfica que realiza en solitario con Mick 


ado de ánimo. 






jista rara vez se 















costura inglesa. Es conocida por sus creaciones para la princesa 
Diana, Elizabeth Taylor e incluso Sarah Jessica Parker, quien lle- 
va uno de sus vestidos en la serie Sex in the City (Sexo en Nueva 
York). 

Hoy en día resulta imposible desvincular a Queen de los pri- 
meros trabajos de Zandra Rhodes: las imágenes de Brian May 
tocando con orgullo su guitarra con las amplias mangas de satén 
negro constituyen desde entonces parte integral de la iconogra- 
fía del grupo. 
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Mick Rock, 

el fotógrafo de las 
estrellas de la escena 
rock londinense 


y neoyorquina. 


MICK ROCK, UN OJO DE ORO 
DETRAS DE LAS GAFAS NEGRAS 


Después del lanzamiento de su primer álbum, el 13 de julio de 
1973, los miembros de Queen reflexionan sobre el futuro del 
grupo y preparan su gira británica como teloneros de Mott the 
Hoople. Se interesan por el trabajo de Mick Rock, un fotógrafo 
de gran talento que destacó un año antes por realizar la instantá- 
nea de Lou Reed que ilustra la portada del álbum Transformer. 
También es el autor del cliché de David Bowie para el álbum Pin 
Ups, publicado en octubre de 1973. Viejo amigo de Syd Barrett, 
el antiguo cantante de Pink Floyd, Mick Rock conoce Londres y, 
en poco tiempo, se convierte en la estrella ascendente de la foto- 
grafía en el ámbito del rock de la ciudad. 

El fotógrafo inmediatamente es seducido por la seguridad y 
la amabilidad de los músicos de Queen. Tras su invitación, asiste 
al concierto del 2 de noviembre de 1973 en el Imperial College 
de Londres, y organiza el mismo mes una primera sesión foto- 
gráfica, cuyos clichés servirán para promocionar la inminente 
gira. 

En primer lugar, el grupo posa con un cetro gigante. Pero esto 
no convence a Brian May, y las fotografias no se difundirían hasta 
décadas más tarde. Mick Rock propone a los artistas que posen 
con el torso desnudo e inmortaliza la célebre serie. La prensa 
critica al grupo por su falta de virilidad, pero Mercury consigue 
su objetivo: se habla de Queen. 


El concepto negro y blanco 

En enero de 1974, Mercury vuelve a llamar al fotógrafo para la 
carátula de Queen 17 y le expone el concepto. La primera cara 
del álbum, denominada White Side, agrupa las canciones de 
Brian, y, en la segunda, llamada Black Side, aparecen los temas 
de Freddie. Mercury desea subrayar así la dualidad entre el bien 
y el mal que están latentes en cada uno de nosotros. El grupo da 
carta blanca al fotógrafo. Rock recuerda de repente una fotogra- 
fía de Marlene Dietrich que le ha regalado su amigo John Kobal, 
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famoso historiador del cine. La había tomado George Hurrell en 
1932 en el plató de Shanghai Express (El expreso de Shanghai), 
de Josef von Sternberg, cuando la actriz tenía treinta y un años. 
Rock se inspiraría en la pose de la célebre actriz. 

La sesión se organiza con rapidez: en esta ocasión, una mítica 
serie de los cuatro músicos ataviados de negro donde no se 
aprecia más que una parte de sus caras. Aquella en la que apare- 
ce el grupo al completo se utilizará para la carátula del álbum. 
Freddie, en concreto, cruza los brazos sobre el pecho, emulando 
la imagen icónica de Marlene Dietrich. Los clichés «en blanco» 
para ilustrar la White Side del álbum se realizarían el mismo día y 
figuran en el librillo del álbum. 


El «hombre que fotografió la década de 1970» 
Apodado así por su omnipresencia en las veladas, conciertos y 
otros eventos que se celebran en el entorno del rock de la déca- 
da de 1970, Mick Rock (su auténtico nombre) es, sin duda, el 
fotógrafo musical más prolífico de su época. A él se debe, por 
ejemplo, la célebre fotografia del actor Tim Curry mirando fija- 
mente al espectador con la cabeza un poco inclinada, con unos 
ojos tan blancos como el collar de perlas que lleva al cuello, para 
la promoción de la película 7he Rocky Horror Picture Show, de 
1974. También es una persona próxima a la escena londinense y 
neoyorquina de la década de 1980, ya ha inmortalizado a The 
Stooges, Blondie, Mick Jagger, Ramones e incluso Roxy Music. 
Muy presente en el mundo de la moda, fotografía a la top model 
Kate Moss en numerosas ocasiones. 

Se organizó una retrospectiva muy hermosa de su trabajo 
para Queen en Classic Queen, publicada por Overlook Omni- 
bus en 2007, y sus fotografías a menudo se muestran y venden a 
precios accesibles para el gran público, como las de la exposi- 
ción de otoño de 2019 en la Morrison Hotel Gallery de Nueva 
York. 





PROCESSION 


Brian May/ 1 min 13 s 


Músicos 
Brian May: guitarra eléctrica 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Roy Thomas Baker, Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 


MA 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
PARA LOS ADICTOS 22 


fa salido a la luz 

rzo de 1973, había salí 
. ido al de «Procession», 
¡ón del ritmo cardíaco. 
o álbum 


Un año antes, en Mi 
otro álbum conceptual, pa 
la 
e comenzaba con la simu 
Sota de The Dark Side Of The Moon, el octav' 


de Pink Floyd. 


Los espectadores de la l 

película Bohemian 
Rhapsody pudieron redescubrir en 2018 este sello 
característico de Brian May incluso antes de las 
Primeras imágenes. En efecto, el guitarrista volvió a 


grabar el famoso tema de Alfred Ni 
y Jewman que ¡ 
la presentación de los estudios 20th es E 


añadiendo sus célebres armonizaciones de guitarra. 
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Génesis 

A medio camino entre una marcha nupcial y un cortejo fúnebre, 
la introducción de Queen 11 está marcada por el sello de Brian 
May. Su gravedad subraya el tono solemne del álbum, y el título 
evoca el aspecto litúrgico de los temas que en él se abordan. La 
banda, que muestra en la carátula unas caras oscuras y misterio- 
sas, ya ha dado al oyente una idea del carácter barroco del ál- 
bum, en el que Freddie Mercury coloca las manos cruzadas so- 
bre el pecho, como en su propia mortaja. En el futuro, May aña- 
dirá regularmente este tipo de interludios en los álbumes de 
Queen, dejando su impronta con célebres melodías. Será el 
caso, en 1980, de «The Wedding March» en Flash Gordon, con 
un extracto de Lohengrin, la ópera de Richard Wagner, magnifi- 
cada por la Red Special del guitarrista, aunque también en 1975, 
cuando el grupo cerrará con broche de oro A Night At The Ope- 
ra con un magistral «God Save The Queen». 

«Procession» es un brillante preludio a la White Side del álbum, 
marcada en su inicio por unos sutiles golpeteos que anuncian el 
patrón de la marcha que vendrá y que, en su riff final, anuncia el 
tema siguiente, «Father To Son». Esta será la introducción que se em- 
pleará en los conciertos entre septiembre de 1973 y mayo de 1975. 





Realización 

Con la ayuda de su Red Special, Brian May construye un monu- 
mento a la música contemporánea. Nadie antes había utilizado 
esta técnica de armonización con la guitarra. Y lo que resulta 
aún más sorprendente, el guitarrista desarrolla una simulación 
de instrumentos (Órganos, violines, metales...) que conocería su 
apogeo durante la grabación de «Good Company» en 1975. 

Alos 20 s, los metales (sin duda, las tubas) son reproducidos 
con la guitarra con un violoning. La técnica consiste en golpear 
la cuerda cuando el volumen está a cero y aumentarlo de mane- 
ra más o menos rápida con la ayuda de un potenciómetro o un 
pedal. Este método imita un crescendo emitido por el soplo de 
un músico en un instrumento de viento. 

Brian May, quien ya había comenzado a grabar las guitarras 
de «Procession» con sus tradicionales amplificadores Vox AC30, 
para las armonizaciones emplea el pequeño amplificador de un 
vatio Deacy Amp fabricado por John Deacon, que provoca, gra- 
cias a sus transistores de germanio, una inimitable distorsión na- 
tural del sonido. El guitarrista utilizará regularmente este amplifi- 
cador durante las sesiones de grabación del grupo. 


FATHER TO SON 


Brian May /6 min 14 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, piano, coros 
John Deacon: bajo, guitarra acústica 
Roger Taylor: batería, pandereta, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Roy Thomas Baker, Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 





Brian May y John Deacon ataviados de satén en el escenario 
en Londres a mediados de 1974. 


Génesis 

Como continuación del preludio instrumental «Procession», «Fa- 
ther To Son» es la primera canción de un álbum en el que el tema 
de la transmisión y la herencia cultural se encuentran muy pre- 
sentes. Como May siempre había sido muy cercano a su padre, 
Harold, es posible imaginar que hace referencia a su relación 
con él en el diálogo entre un niño y su progenitor, que le entrega 








una carta cuyo sentido no entenderá hasta que sea adulto. Aun- 
que el tema ya se había abordado en el inolvidable «Father And 
Son» de Cat Stevens en 1970, el guitarrista lo hace suyo y le apor- 
ta, al mismo tiempo, un tono lírico y grave. 

El grupo abre sus conciertos con «Procession» / «Father To 
Son» entre septiembre de 1973 y octubre de 1974, ya que los pri- 
¡meros compases de la segunda canción se prestan perfectamen- 
te a la entrada en escena de los artistas. 











Realización 

Aunque la introducción no deja de recordar la de «Baba O'Riley» 
de los Who, que apareció en su álbum Who's Next en 1969, el 
resto de «Father To Son» es único. Influenciado por las armoniza- 
ciones de violín que estudió en su adolescencia gracias a su ra- 
dio a galena, Brian May deseaba en lo sucesivo desarrollar este 
método con la banda, llevando al cuarteto a apilar pistas de vo- 
ces hasta crear esta famosa impronta. Aunque May también se 
encarga del piano, es John Deacon, el discreto bajista aún aleja- 
do del grupo, quien toca la guitarra acústica. Particularmente 
presente a nivel rítmico al final del tema, adquiere protagonismo 
en esta salida folk con cierto aire flower power marcado por el 
final en el que todo el grupo repite el estribillo a coro, a seme- 
janza del «All we are saying / Is give peace a chance» de John 
Lennon de 1969. Con este fin melódico, Brian practica una técni. 
ca incisiva, y lanza, en la segunda parte de la canción, un guiño 
al intenso riff de «Son And Daughter», presente en el primer ál- 
bumalos 2 min 11 s. 
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WHITE QUEEN 
(AS IT BEGAN) 


Brian May /4 min 37 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarras acústica y eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 











EA SAI 


Para que sonara como un sitar, Brian May modi 
puente eS guitarra Hallfredh. Est Cncanacióne 
aporta su color metálico, que puede escucharse de 


manera más proni «Jealousy», pu 
laálbum Jazzen 1978. q 









¡char la actuación grabada 
sessions del 3 de abril 

el romanticismo y la 
particularmente 
agistral. 


Hay que escu 
durante las BBCS! 
de 1974 para sentir 
melancolía de este tema, 
depurado en esta versión mi 


Génesis 

Brian May había escrito «White Queen (As It Began)» en los ban- 
cos del Imperial College cuando aún era un estudiante. Embele- 
sado por una de sus compañeras, durante tres años no se atreve 
a dirigirle la palabra. Le rinde tributo a través de esta canción. 
Pero ¿la musa supo algún día que inspiró una de las composicio- 
nes de la mayor banda de rock del mundo? El guitarrista se en- 
cuentra al mismo tiempo inmerso en la obra de Robert Graves 
The White Goddess (La diosa blanca), que profundiza en la fi- 
gura de la mujer en el arte según su posición social, ya sea como 
virgen, madre o reina. En el espíritu del joven May se crea un 
vínculo entre la joven estudiante y el arquetipo de la mujer idea- 
lizada: «Yo la veía cada día en la universidad, y para mí era una 
auténtica diosa»*. Este amor oculto dio pie a una de las primeras 
baladas rock de la banda, que encontraría su lugar como oposi- 
ción a «The March Of The Black Queen», presente en la cara Black 
Side del álbum. 


Realización 

La canción está estructurada en dos partes bien diferenciadas. La 
introducción, repetitiva, revela el tema: «So sad her eyes / As it 
began» («Su mirada tan triste / en un comienzo») y se convierte al 
final, a los 4 min 4 s, en una coda muy dulce. Pero el mayor logro de 
«White Queen (As It Began)» es su estribillo, con una melodía 
desgarradora, que inspiraría a las grandes bandas de rock FM de 
la década de 1980, cuando el estilo s/ow rock está de moda. Equi- 
pado con su famosa guitarra acústica Hallfredh de la década de 
1930, Brian May mantiene el aspecto melancólico de la canción 
gracias a un descenso de acordes muy eficaz que no deja de re- 
cordar la introducción del futuro éxito del año 1984 «Still Loving. 
You» de Scorpions. Roger Taylor asegura un tempo pesado e 
intenso gracias a sus platillos Premier Super Zyn Ride de 20 pul- 
gadas, sobre los que realiza un redoble con la ayuda de las ma- 
zas. Producen ese sonido mate gracias a su fieltro delgado, muy 
próximo al de las percusiones de las orquestas sinfónicas, mien- 
tras que la madera de las baquetas aporta demasiado brillo para 
este efecto. «White Queen (As It Began)» continúa siendo una de 
las canciones más personales de May, quien afirmaría sobre ella: 
«Es muy importante para mí. Aunque no se haya convertido en 
un éxito, es una de las canciones por las que me gustaría que se 
me recordara». 


SOME DAY ONE DAY 


Brian May /4 min 22 s 


Músicos 
Brian May: voz principal, coros, guitarras acústica y eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Freddie Mercury: coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 





Génesis 

Esta canción de amor, lejos de los ri//5 atronadores de su ídolo 
Hendrix que al guitarrista le gusta estudiar, revela abiertamente 
el romanticismo de Brian May, así como su capacidad para com- 
poner canciones simples y eficaces. La rítmica de guitarra es un 
prólogo a la futura composición folk «'39», que será uno de los 
temas maestros del monumental A Night At The Opera de 1975. 
En el campo semántico de este texto se encuentran las historias 
fantásticas, próximas al universo fantástico creado por el dúo 
May/Mercury. Parece proseguir la comparación entre su amada 
y una reina fantasmal iniciada en «White Queen (As It Began)» 
cuando Brian canta «A misty castle waits for you / And you shall 
be a Queen» («Un castillo te espera entre la niebla / Y serás la 
reina»). Él mismo confiesa que es un auténtico sentimental pre- 
cisando: «[*Some Day One Day”] nació de mi tristeza porque nin- 




















guna relación podía ser perfecta en esta Tierras”, 


Realización 

Como reminiscencia de los grandes tiempos de la música folk, 
«Some Day One Day» no encuentra del todo su lugar en el se- 
gundo álbum de Queen, a pesar de la brillante interpretación de 
Brian May, quien aparece por primera vez como voz principal 
en un tema. 

El aspecto psicodélico de la canción se consigue por las im- 
provisaciones de guitarra que parecen interpretadas al revés y 
un efecto phaser dosificado de manera sabia, presente en la mez- 
cla, pero que no participa realmente en la homogeneidad del 
álbum. No obstante, hay que admitir que la inocencia que des- 
prende corresponde más bien al espíritu de la White Side de 
May. El guitarrista ofrece poca información en cuanto a los 
instrumentos utilizados durante las sesiones de grabación de 
Queen II. El músico había adquirido su primera acústica Martin 
D-18 en esta época, y la empleará para la rítmica folk americana 
de «Funny How Love 1s». Casi con seguridad, es esta belleza ame- 
ricana la que se escucha en «Some Day One Day». 





Brian May en noviembre de 1974. 
Tanto el romanticismo como 

la melancolía son los que en esta 
época definen las composiciones 
del talentoso guitarrista. 
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Roger Taylor más 
dandi que nunca, 
entrevistado para la 
revista japonesa Music 
Life, en junio de 1974. 


THE LOSER IN THE END 


Roger Taylor / 4 min 04 s 


Músicos 
Roger Taylor: voz principal, coros, batería, marimba 
Brian May: guitarra acústica y eléctrica 
John Deacon: bajo 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 





PARA LOS ADICTOS A QUEEN 


«The Loser In The End» no se interpretó nunca en un 
Concierto, pero aparecerá en la cara B de la versión 
Japonesa de «Seven Seas Of Rhye». 





Génesis 

En los primeros compases de la canción, es posible reconocer 
la admiración que Roger Taylor siente por el baterista de Led 
Zeppelin. Y la asume totalmente: «¿Mi baterista preferido? Fácil. 
John Bonham es el mejor. Es así de simple», 

Es cierto que la alusión a «When The Levee Breaks», presente 
en el álbum Untitled, más conocido como Led Zeppelin IV, des- 
taca durante la introducción de «The Loser In The End», pero se 
disipa con rapidez. Se trata del segundo tema escrito y cantado 
por Taylor en un álbum de la banda. El baterista compone en esa 
época un buen número de canciones que deja de lado por sus 
distintos proyectos personales, sobre todo sus álbumes en solita- 
rio, el primero de los cuales, Fun In Space, se publicaría en 1981. 

«The Loser In The End» se ha ubicado en el álbum a modo de 
transición, entre el White Side y el Black Side. Aunque después 
de escucharlo por primera vez puede sorprender, porque su co- 
lor musical es por completo opuesto a las composiciones de 
May y de Mercury, finalmente encuentra su lugar en la obra, a 
pesar de la división de opiniones en su entorno. Record Mirror, 
siempre dispuesto a castigar a Queen con su simpática crónica, 
afirma que «[“The Loser In The End”] es la peor basura jamás gra- 
bada en plástico». 








Realización 

Desde la introducción, Taylor toca la batería con un sonido in- 
tenso, lejos de la mezcla sorda que tanto le desagradó en el pri- 
mer trabajo. Añade un efecto de retardo prolongado al platillo 
crash, así como a la voz del baterista, que a partir de entonces 
sería su característica al cantar con Queen, efecto que ya había 
utilizado en «Modern Times Rock'n'Roll». Roger Taylor también 
toca la marimba, que no se corresponde en absoluto con la esté- 
tica musical de la canción, pero confirma la denominación «ca- 
jón de sastre» que Roy Thomas Baker daría al álbum. 

A pesar de ser baterista, Roger Taylor es un gran coleccionista 
de guitarras. Brian May lo confirma en varias ocasiones cuando 
le preguntan sobre la cantidad que él mismo posee: «¿Que cuán- 
tas guitarras tengo? ¡No tantas como Rogh»”. 
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OGRE BATTLE 


Freddie Mercury / 4 min 08 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería, gong, coros 
Grabación 

Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
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Freddie en el escenario, 
en noviembre de 1973, 
ataviado con un traje 

de Wendy Edmonds, 
que pronto sería 
sustituida por la estilista 
Zandra Rhodes. 


Génesis 

Sin duda, uno de los mejores temas compuestos por Freddie 
Mercury, «Ogre Battle» también tiene su lugar como la canción 
más heavy de la banda. El cantante nos sumerge en un mundo 
fantástico, donde los ogros se ocultan en las montañas de espe- 
jos de doble cara: «The ogre-men are still inside / From the two- 
way mirror mountain» («Los hombres-ogro aún están dentro / 
De la montaña de espejos de dos caras»). Los miembros de 
Queen siempre fueron unos apasionados de la literatura fantás- 
tica, y el universo de J. R. R. Tolkien está muy presente en este 
tema, en el que los protagonistas no dejan de recordar a los 
personajes de la trilogía de El señor de los anillos, publicada 
en 1954 y en auge a mediados de la década de 1970. Freddie 
Mercury nos invita a entrar en este paisaje con un recurrente 
«Come to the Ogre Battle Fight! («Venid al combate de los ogros!»), 
apenas disimulando la metáfora entre el susodicho combate y el 
espectáculo de Queen. 

La canción, que ya había sido interpretada en los conciertos 
de 1972, estaba destinada al primer álbum del grupo, pero su 
estética musical hizo que la descartaran. Escrita por Freddie a la 
guitarra y transmitida a May para que la sublimara en su Red Spe- 
cial, «Ogre Battle» se impone por su riff de guitarra intenso inter- 
pretado en palm mute y que, sin duda, sería una influencia para 
generaciones de músicos venideros. 


Realización 

Con «Ogre Battle», Queen alcanza por primera vez un auténtico 
nivel de perfección con sus experimentos sonoros. El trabajo so- 
bre las armonías de voces es excepcional y muy bien consegui- 
do. La voz de cabecera de Roger Taylor es de una afinación ab- 
soluta y se adapta a la perfección a la de sus compañeros. Las 
estrofas cantadas por Mercury están apoyadas por una melodía 
infalible, y los estribillos, de una fuerza milimetrada, se apoyan 
con un juego de pregunta-respuesta entre voz y guitarra que 
funciona de maravilla. 

Para la introducción del tema, Roger Taylor utiliza el gong 
Paiste Symphonic de 60 pulgadas disponible en los estudios 
Trident. Una vez grabado el sonido del gong, la banda decide 
pasar la cinta al revés para darle un efecto reverse, que crea un 
sonido in crescendo. Plenamente satisfecho con el resultado, 
May pide a Roy Thomas Baker que aplique el mismo tratamiento 
al riff de guitarra de la introducción. 





Según él, esto solo puede funcionar bien: «El riff funciona 





como un palíndromo; suena de manera idéntica en un sentido y | PARA LOS ADICTOS A QUEEN 





en el otros". Por supuesto, el efecto es inmediato. La banda, sedu- 





cida, decide guardarlo. La introducción conduce entonces al so- Al igual que su ídolo John Bonham de Led Zeppelin, 
nido de los tambores gracias al montaje de la guitarra invertida; Roger Taylor adopta el gong como un elemento de 
recupera su sentido original a los 47 s, antes de dar paso a la es- decoración escénica detrás de su batería. Aparecería 
trofa melódica de Freddie Mercury. por primera vez durante la gira A Night At The Opera 


Tour y se utilizaría al final de «Bohemian Rhapsody», 
después del mítico «Anyway the wind blows...» de 
Freddie Mercury. 
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THE FAIRY FELLER'S 
MASTERSTROKE 


Freddie Mercury /2 min 41 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano, clavicémbalo, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, percusión, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mie Stone 
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Génesis 

Poco antes del inicio de las sesiones de grabación en agosto 
del año 1973, Mercury lleva al resto de la banda, así como a Roy 
Thomas Baker, a visitar la Tate Gallery (hoy en día Tate Britain). 
Para el cantante no se trata de reforzar los vínculos de los miem- 
bros de Queen a través de una jornada cultural, sino más bien de 
compartir un descubrimiento durante una de sus frecuentes visi- 
tas al museo. 

Quería mostrar a sus compañeros un cuadro de Richard Dadd, 
pintor inglés del siglo xxx, realizado en el Bethlem Royal Hospital 
de Bromley, cuando su autor fue ingresado en él a causa de la 
demenci. 

En efecto, Dadd, que creía que su mano estaba guiada por 
el dios egipcio Osiris, estaba convencido de que su padre era el 
demonio disfrazado, motivo por el cual lo asesinó en 1843, he- 








cho que hizo que fuera internado en esta institución psiquiátrica 
del extrarradio de Londres, denominada comúnmente Bedlam 
por los británicos. El pintor trabajó en él nueve años y fue su 
obra más famosa. El cuadro, que presenta una escena poblada 
de personajes imaginarios inquietantes detrás de los arbustos, 
se denomina The Fairy Feller's MasterStroke (El golpe maestro 
del leñador mágico). Mercury se apropiaría de este nombre para 
la segunda canción de su Black Side. Este título hace referen- 
cia a personajes tan curiosos como los del pintor, y se integra a la 
perfección en el universo fantasmagórico que Mercury y May 
deseaban crear en el álbum. 

Freddie desarrolla en el texto el universo medieval que tanto 
le gusta, utilizando un vocabulario de otra época: «Tatterdema- 
lion and the junketer / There's a thiefand a dragonfly trumpeter» 
(«Harapiento y participante en el banquete / Hay un ladrón y 
una libélula trompetista»). E incluso: «Pedagogue squinting wears 
a frown / And a satyr peers under a lady's gown»(«Pedagogo que 
entrecierra los ojos y frunce el ceño / Y un sátiro fisga bajo el 
vestido de una dama»). El cantante, que en esta época muestra 
su personaje de dandi británico, se dirige a sus interlocutores 
como «my dear» («querido»). Asume su gusto por la cultura, estu- 
dia en particular los escritos de Tolkien y se inspira en los traba- 
jos de Dalí, Alfons Mucha o Arthur Rackham. 

Aunque el interés de Mercury por el arte enriquecerá sus 
textos durante toda su carrera, el oyente debe saber que «The 
Fairy Feller's Master-Stroke» cuenta con una importante canti- 
dad de referencias, que harían que Dee Snider, el cantante de 









La locura del pintor 
prerrafaelita Richard Dadd 
(1817-1886) se expresa 
en su obra maestra, que 
influiría en Mercury y en 
su «The Fairy Feller's 
Master-Stroke», que lleva 
el nombre del cuadro, 


Twisted Sister, gran fan de Queen, reconociera: «Necesité la 
Encyclopaedia Britannica para encontrar esa mierda, por- 
que no eran palabras sino fraseología. Descubrí que todo 
tenía sentido y era poético. Simplemente brillante»"!. 


Realización 
Para Freddie Mercury los pianos eléctricos eran horribles. En 
1973, nadie pudo hacer que utilizara un Fender Rhodes o un 
Wurlitzer EP200 como el que empleaba John Deacon en el futu- 
ro éxito «You're My Best Friend». 

Le encantaba la sonoridad de los pianos mecánicos, y estaba 
dispuesto a renunciar al piano Bechstein de los Trident Studios 








de los clavicémbalos». El fabricante inglés, que abrió su taller 
en 1933, también es asimismo famoso por la concepción de los 





clavicordios, más pequeños y fáciles de transportar. Freddie, 
quien toca el clavicémbalo en la introducción del tema, usa su 
sonoridad medieval para conferir a su canción un tinte de otra 
época. Se trata de una elección sutil y maliciosa, y el teclado de- 
jaría su impronta en «The Fairy Feller's Master-Stroke» del mismo 
modo que el órgano Mellotron había dejado su sello en «Lucy In 
The Sky With Diamonds» de los Beatles. 
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NEVERMORE 


Freddie Mercury / 1 min 19 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Robin Geoffrey Cable, Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
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Génesis 

Con la balada «Nevermore», Mercury firma una de sus más bellas 
melodías, apreciada por los fans del mismo modo que «Love Of 
My Life», incluso a pesar de que es menos conocida para el gran 
público. Al igual que Brian May había dejado su sello en el ál- 
bum con las armonizaciones de «Procession», Freddie, con esta 
composición tan corta como emocionante, impone los peque- 
ños interludios que a partir de ahora se hallarán en el corazón de 
los álbumes de la banda. «Nevermore» concede un minuto y die- 
cinueve segundos de descanso al oyente antes de reanudar las 
hostilidades, y lo mismo ocurrirá con «Dear Friends» y «Lily Of 
"The Valley» en Sheer Heart Attack. 

Ubicado en medio de la Black Side del álbum, «Nevermore» 
permite al oyente recuperar el aliento después de la desconcer- 
tante «The Fairy Feller's Master-Stroke». Es la primera ocasión en 
la que Freddie Mercury aborda el tema del sentimiento amoroso 
de una manera tan directa, utilizando la palabra love («amor») de 
un modo desacomplejado, como si los giros de sus frases alam- 
bicadas pudieran dejar lugar a un texto simple y limpio: «You 
sent me to the path of nevermore / When you say you didn't love 
me anymore» («Me enviaste a la senda de nunca jamás / Cuando 
dijiste que ya no me amabas»). 

Según los rumores, el tema había sido escrito para Mary 
Austin, una joven londinense de diecinueve años con la que 
Freddie vivió una apasionada historia de amor. Pero como solía 
ser habitual, el cantante no reveló el sentido de esta letra, re- 
compensando más tarde a los periodistas que le preguntaron al 
respecto con un «¡Dios mío! ¡No me preguntéis eso! En primer 
lugar, me concentro [...] en la melodía, luego en la estructura del 
tema y, finalmente, en la letra»*, ¡Resulta, pues, imposible saber 
si la hermosa Mary inspiró «Nevermore» al artista! 


Realización 

Los arpegios de Mercury al piano de cola Bechstein quedan co- 
loreados, en parte, con la reverberación natural del instrumento, 
famoso por su proyección y su resonancia. Pero para dar la pro- 
fundidad de campo y espacio a la voz del cantante, Roy Thomas 
Baker utiliza distintos periféricos que se hallan en los Trident 
Studios. Se trata del conjunto de efectos disponibles en una sala 
de producción o de mezcla, como los preamplificadores, los 
compresores o cualquier otro tipo de tratamiento del sonido, 
durante o después de su grabación, según la elección del reali- 





Mary Austin, gran amor y musa de Freddie Mercury. La joven vendedora de Biba 
compartiría con él la pasión por la decoración y la moda. 


zador. Los Trident Studios contaban con cuatro unidades de 
reverb EMT 140 Plate, utilizables directamente durante la toma, 
gracias a la control room (en la sala de producción) o bien aña- 
diéndola, más tarde, en la remix room (sala de mezclas). La re- 


LAN 


Aunque es fácil de tocar en el escenario y eS solicitada 


verberación utilizada en «Nevermore» otorga al tema un color por sus fans, «Nevermore» nunca se interpret a CA 
espectacular, como si hubiese sido interpretado en una sala de concierto de Queen. Su única representación E ls 
conciertos frente a mil personas. Se trata de un tratamiento data del 3 de abril de 1974, durante la grabación de 
del sonido que no soporta bien el paso de los años. La magnífi- Bac Sessions en los estudios de Langham. 





ca «Love Of My Life», de escritura parecida, recibirá un tratamien- 
to totalmente opuesto, con una reverberación ligera y discreta, 
que le permitirá pasar a la posteridad sin sufrir la devastación 
del paso del tiempo. 
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THE MARCH 
OF THE BLACK QUEEN 


Freddie Mercury /6 min 34 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, campanas tubulares, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Roy Thomas Baker: castañuelas 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker, Robin Geoffrey Cable 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
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La sociedad editora Japonesa Que: 
st Corporati - 
26, en 1993, una serie de Juegos de violada yo 
q pe Volumen se denominó Ogre Battle: 
e Black Queen, p 
venerado en el país del sol AS O 


Génesis 
Freddie Mercury, en la entrevista que concede a Caroline Coon, 
de Melody Maker, en diciembre de 1974, afirma: «¿“The March Of 
"The Black Queen”? Necesité siglos de trabajo». Se trata de una 
de las canciones más misteriosas de la banda y quizá una de las 
más personales para Mercury, quien ya trabajaba en ella antes 
de conocer a Taylor y May. Del mismo patrón que «The Fairy 
Feller's Master-Stroke» y «Ogre Battle», «The March Of The Black 
Queen» está poblada de personajes imaginarios que evolucio- 
nan en un decorado surgido del espíritu del genial cantante. 
Como suele ser habitual, Freddie no precisa el significado de 
la letra. Sin embargo, en la descripción de la reina negra, se en- 
trevé la superestrella en la que pronto se convertiría: «I reign 
with my left hand /1 rule with my right / Pm lord of all darkness / 
Tm queen of the night» («Yo reino con mi mano izquierda / Yo 
gobierno con mi derecha / Soy el señor de toda la oscuridad / 
Soy la reina de la noche»). Pronto encontraremos, como en este 
último verso, cada vez más alusiones a un nuevo Mercury, cuya 
sexualidad es ambigua. En efecto, ya se había cuestionado de 
manera implícita en el momento de la elección del nombre de la 
banda, ya que la palabra «Queen», con su doble sentido, también 
significa «marica». En la misma entrevista para Melody Maker, 
cuando la periodista le pregunta cómo cobra vida su personaje 
andrógino cuando entra en escena, Mercury le responde: «Juego 
a la bisexualidad para divertirme. Nadie me obliga a hacer el es- 
pectáculo, y lo último que deseo es que las personas me vean tal 
y como soy realmente. Quiero que se hagan su propia idea so- 
bre mí». 





Realización 
Con una estructura tan compleja como la futura «Bohemian 
Rhapsody», esta canción tiene una melodía más áspera y es 
menos accesible, incluso aunque su apogeo a los 6 min 10 s 
brille con un final implacable, sostenido por unos potentes co- 
ros. El cantante concibe «The March Of The Black Queen» en va- 
rias secciones, grabadas por separado y concluidas durante la 
mezcla. A dos temas del final del álbum, aparece como un punto 
culminante en el universo mágico creado por el artista desde el 
año 1971. 

Roger Taylor precisaría que la banda recurrió tanto a la super- 
posición de pistas que la cinta se volvió por completo transpa- 
rente, hasta alcanzar el límite de sus capacidades. En efecto, las 


Freddie en Londres, 
en febrero de 1974. 


múltiples secciones ensambladas una a una dieron lugar a una 
pequeña ópera rock de la que Mercury tenía, sin duda, el se- 
creto. 

En el tema se revelan algunas ideas que se retomarán en el 
álbum A Night At The Opera. En efecto, es imposible no pensar 
en la introducción en piano-guitarra de «Death On Two Legs» al 
descubrir el descenso de acordes en el riff de guitarra a los 36 s, 
apoyado por los acordes de piano, incluso aunque la tonalidad 
a conclusión 








sea diferente. ¿Y qué decir de esta transición haci 
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dela canción alos 5 min 40s, cuando se desvanecen la guitarra de 
Brian y el piano, como en el final de «Bohemian Rhapsody» 
«The March Of The Black Queen» es, definitivamente, el último 
paso en la construcción de los temas rock complejos, aunque 
muy populares, que constituirían los grandes éxitos del grupo. 
Sigue siendo, por desgracia, una canción para iniciados. 

¡Cabe destacar la presencia de Roy Thomas Baker a las casta- 
ñuelas a los 2 min 30 s, y de Brian May en las campanas tubula- 
res alos 2 min 39 s! 
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FUNNY HOW LOVE IS 


Freddie Mercury /2 min 50 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarras acústica y eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Robin Geoffrey Cable, Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
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vitarra acústica utilizada por Brian May para la 
Saca de «Funny How Love Is» no es su famosa y 
barata «Dilloway acoustic guitar», sino una rutilante 
' Martin D-18 que acaba de adquirir. Sería el modelo 
" americano que empleará en «'39» en el concierto en 
Hyde Park el 18 de septiembre de 1976. 










Phil Spector, cuyo trabajo influyó en la producción de «Funny How Love ls», 
con los Beach Boys y Bobby Hatfield, de The Righteous Brothers, en 1965. 
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Génesis 

Tranquilícense. No setrata de una canción de los Beach Boys que 
se ha colado en el álbum Queen 11, sino, sin lugar a dudas, de 
una composición de Freddie Mercury. La banda había despedi- 
do a John Anthony durante las primeras sesiones de grabación, 
y Roy Thomas Baker fue el responsable de la producción. Vista 
la envergadura de la tarea, el productor consigue la ayuda de un 
colega de los Trident Studios, Robin Geoffrey Cable, para «Ne- 
vermore» y «Funny How Love Is». Cable está familiarizado con 
Queen, ya que ha participado en la iniciativa del proyecto Larry 
Lurex en 1972 (véase pág. 28). 








Realización 
Ingeniero de sonido en los álbumes má 





s importantes de Elton 
John (Madman Across The Water, Tumbleweed Connection, 
Elton John, etc.), Robin Geoffrey Cable da sus primeros pasos en 
Trident. Los hermanos Sheffield, que le habían concedido una 
libertad absoluta para el proyecto Larry Lurex, le permitieron pa- 
sar de ser ingeniero de sonido a productor. Sin embargo, no des- 
tacaría en esta función más que por su voluntad de imitar el 
trabajo de Phil Spector, un inventor de sonido genial y completa- 
mente loco, responsable de obras maestras como «The Long 
And Winding Road» de los Beatles. En la versión de «I Can Hear 
Music» de Larry Lurex/Freddie Mercury, Cable se esforzó por re- 
producir la técnica de wall ofsound (muro de sonido) inventada 
por Spector, que consiste en añadir a la toma de sonido original 
una segunda, en la que se mezcla una orquesta clásica, y, a con- 
tinuación, una tercera, que contiene la mezcla final reverberan- 
do en los muros del estudio. El conjunto aporta un todo impreg- 
nado de eco y profundidad, como puede escucharse en temas 
como «Da Doo Ron Ron» de las Crystals o «Be My Baby» de las 
Ronettes, canciones que datan de 1963. Cable está decidido a re- 
producir este procedimiento en «Funny How Love Is». La expe- 
riencia tiene éxito: realmente parece que escuchamos a Brian 
Wilson y Mike Love cantar a coro. 

Lo cierto es que, aunque Robin Geoffrey Cable consiguió su 
objetivo, la proeza técnica no sería válida para la canción, que 
pertenece a la música folk. La mezcla del tema con grandes colo- 
res, además de su melodía alegre, lo convierten en un objeto so- 
noro no identificado en la Black Side de Mercury, cuya estructu- 
ra, compuesta por canciones graves y sombrías, era coherente 
hasta ese momento. 


SEVEN SEAS OF RHYE 


Freddie Mercury / 2 min 48 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, pandereta, coros 
Roy Thomas Baker: Stylophone en «l Do Like To Be Beside 
The Seaside» 
Ken Testi: coros en «l Do Like To Be Beside The Seaside» 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Roy Thomas Baker 
Single 
Cara A: «Seven Seas Of Rhye» / 2 min 50 s 
Cara B: «See What A Fool I've Been» / 4 min 32 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 23 de febrero de 1974 
(ref. EMI 2121) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 20 de junio de 1974 
(ref. EK 45891) 





Discreto y práctico, el Stylophone es uno de los instrumentos 
más vendidos del mundo. 


Génesis 

Ya hemos visto «Seven Seas Of Rhye» como final instrumental del 
primer álbum de Queen. La canción, no concluida entonces, 
vuelve a ser reelaborada por Freddie Mercury, y el tema sería se- 
leccionado para convertirse en el único single del álbum, con el 
inédito «See What A Fool P've Been» de Brian May en la cara B. El 
éxito llegaría después de la actuación de la banda frente a diez 
millones de telespectadores (en playback, para disgusto de 
sus miembros) durante la emisión emblema de la BBC Top of the 
Pops del 21 de febrero de 1974. Queen dio de qué hablar algunas 
semanas antes de su gira por Estados Unidos como teloneros de 
Mott the Hoople. Es el principio que perdura aún hoy en día: hay 
que exponer alos artistas al máximo antes del lanzamiento de su 
trabajo, lo que asegura el éxito de las ventas y las primeras sema- 
nas de vida del álbum. 

En un primer momento, Queen 11 debía iniciarse con «Se- 
ven Seas Of Rhye» para asegurar la continuidad con el primer 
álbum. Pero la elección de «Procession» como introducción es 
una opción más pertinente, y el single encuentra con facili- 
dad su lugar al final del álbum, dejando entrever la dirección 
pop rock más «gran público» que Queen propondría en el tercer 
álbum. 


Realización 

Para cerrar con broche de oro, los cuatro músicos apelan a sus 
amigos para dar a la cancioncilla un viejo aire popular: «l Do Like 
To Be Beside The Seaside», popularizada por Mark Sheridan en 
1909. Queen y sus más próximos formaron una coral que pare- 
cía compuesta por borrachos y en la que participa Ken Testi, vie- 
jo amigo de los músicos, que desempeña el papel de organiza- 
dor de giras en susinicios, esforzándose por encontrarles fechas 
de conciertos cuando aún eran unos desconocidos. 

Aunque el misterio planea sobre el órgano Dubreq Stylopho- 
ne que acompaña a las voces, Brian May siempre ha dicho que 
es Roy Thomas Baker quien lo toca, subrayando la melodía 
que canta la coral. Este instrumento de bolsillo, equipado con 
un pequeño teclado y un estilo, tuyo sus momentos de gloria 
durante su comercialización por Brian Jarvis en 1968. David Bowie 
lo empleó en su Space Oddity, grabado en 1969 en los Trident 
Studios. No se menciona su utilización en el álbum, mientras 
que el famoso «..and nobody played synthesizer... again» (véase 
pág. 28) vuelve a aparecer en el interior del trabajo. 
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SEE WHAT A FOOL 
PVE BEEN 


Brian May /4 min 32 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Trident Studios, Londres: agosto de 1973 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido asistente: Nicholas Bradford 


Génesis 

Brian May no ha ocultado nunca su amor por el blues. El guita- 
rrista de Smile ya interpretaba «See What A Fool Pve Been» en 
concierto en homenaje a los grandes guitarristas del Delta 
blues estadounidense como Charley Patton, Tommy Johnson o 
Papa Charlie Jackson. 

Este estilo musical toma su nombre de la región noroeste del 
estado de Misisipi. En la mayor parte de las composiciones de los 
pioneros del género, se canta al amor frustrado, a los viajes y a 
los sueños rotos. Al escuchar «Yellow Dog Blues» que Sam Collins 
cantaba en 1927, se comprende lo que agrada a los melómanos: 
una guitarra medianamente afinada, un bottleneck o slide que 
se desliza a lo largo del mástil de la guitarra y un canto lastime- 
ro que rompe el corazón. Todo guitarrista debe conocer estos 
clásicos, y Brian May no constituye una excepción. A finales de 
la década de 1960, escucha brevemente una canción que queda- 
ría en su mente durante días. Se inspira en ella para escribir un 
blues como los que le gustan, del que no habría renegado su 
ídolo Jimi Hendrix. El tema, titulado «See What A Fool 've Been», 
se incluye en el repertorio de algunos de los conciertos de Smile. 

Cuando Queen graba su segundo álbum durante el verano 
de 1973, esta pieza de blues, que ya había sido interpretada por 
la banda durante las BBC Sessions de julio, se produce en los 
Trident Studios. Brian May asume su autoría, pero reconoce 
que su canción está inspirada en otro tema del que tiene recuer- 
dos muy vagos y del que ha olvidado el nombre. Puede reivindi- 
carla composición de «See What A Fool P've Been», ya que desde 
el punto de vista de la teoría musical, nada se parece más a un 
blues que otro blues. Todos los cantantes pertenecientes a este 
estilo tienen profundas historias que transmitir, pero las escalas 
de acordes utilizadas a menudo son idénticas. Lo que constituye 
la diferencia es la práctica del instrumento, la técnica y el estilo 
de interpretación. 

Mientras persiste el misterio sobre el origen de «See What A 
Fool Pve Been», Patrick Lemieux, uno de los especialistas más 
'meticulosos de Queen, en QueenOnline, en 2014, relata su in- 
vestigación para resolver el enigma. En 2004 decidió iniciar un 
estudio profundo de los grandes temas de blues similares (mu- 
cho o poco) a la canción de May. Acabó hallando cierto parecido 
con el tema del armonicista Sonny Terry y el guitarrista Brownie 
McGhee, que formaban un famoso dúo en las décadas de 1950 y 
1960. La canción se titula «That's How I Feel». 





Los músicos Sonny Terry y Brownie McGhee influyeron en Brian May para componer 


el intenso blues «See What A Fool l've Been». 


Lemieux contactó con Jacky Smith, la responsable del club 





de fans de Queen, quien le hizo llegar a Greg Brooks, archivista 





oficial del grupo, un ejemplar del CD en el que se encuentra la 
canción. Brian May es informado de que un fan quizá ha desen- 


tr 





ñado el misterio de «See What A Fool P' ve Been» y le entrega el 





>. Al día siguiente, el guitarrista anuncia en su página que, en 
efecto, «That's How 1 Feel» es el tema que inspira la 
Queen. 


anción de 





El tema no se conservaría para el álbum Queen 11, pero sí que 
se interpreta regularmente en los conciertos, y también aparece 
en la cara B del single «Seven Seas Of Rhye» el 25 de febrero del 
año 1974. 


Realización 

Efectivamente, «See What A Fool P've Been» habría encontrado 
con dificultad su lugar en la track list de Queen IT, ya que, a 
pesar de su calidad musical, la canción no se correspondía 
con el espíritu del álbum y los temas que aborda. Por otra par- 
te, podría parecer que se está escuchando a Led Zeppelin, ya 





que la voz de Mercury se inspira en el modo de 





cer de Robert 


Plant. En comparación, la versión grabada durante las BBC Ses- 





sions de julio de 1973 (disponible en Queen - On Air) pone de 


manifiesto la potencia interpretativa del grupo, gracias a la rít- 





mica compacta y masiva del dúo Deacon-Taylor. Brian May 
domina el solo de blues y lo desarrolla a lo largo de toda la can- 
ción 

El día 31 de mayo del año 1998, el músico demuestra de 
nuevo su amor por el blues en el programa de la radio alema- 


na Gute Nacht, Gottschalk, lanzá 








indose a una sólida improvisa- 
ción junto a Rick Parfitt, guitarrista de Status Quo. Para la oca 





sión, May se conecta a un amplificador de viaje Vox a pilas con 
una potencia 
tual) 





de un vatio (equivalente a la serie Vox AC1 ac- 


El resultado es increíble: el guitarrista obtiene de inmediato el 
mismo sonido que el 
AC30 en el escenario. Má 


del muro de nueve amplificadores Vox 





allá de ese auténtico momento de 
blues, el vídeo de esta secuencia confirma el famoso dicho que 





circula entre los músicos: «El sonido está en los dedos, no en el 
material empleado» 
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ÁLBUM 


SHEER HEART ATTACK 


Brighton Rock . Killer Queen . Tenement Funster . Flick Of The Wrist . Lily Of The Valley . 
Now I'm Here . In The Lap Of The Gods . Stone Cold Crazy . Dear Friends . Misfire . 
Bring Back That Leroy Brown . She Makes Me (Stormtrooper In Stilettoes) . 

In The Lap Of The Gods... Revisited 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 8 de noviembre de 1974 
Referencia: EMI — EMC 3061 
Estados Unidos: 12 de noviembre de 1974 
Referencia: Elektra — 7E-1026 
Mejor posición en listas (Reino Unido): n.* 2 
Mejor posición en listas (Estados Unidos): n.* 12 





Deacon, Taylor y 
Mercury frente a la 
cámara del fotógrafo 
Koh Hasebe para 

la revista Music Life, 
en junio de 1974. 


EL FINAL DEL SUEÑO AMERICANO 


Durante la primavera de 1974, Mercury y su banda se encuentran 
en plena gira con Mott the Hoople en Estados Unidos para dar a 
conocer a Queen al público estadounidense y promocionar su 
single «Seven Seas Of Rhye». El punto culminante de la gira es 
una serie de seis conciertos con las entradas agotadas en el 
Uris Theater de Nueva York (denominado Gershwin Theatre 
en 1983). Al día siguiente del último concierto, mientras el grupo 
se prepara para viajar a Boston, Brian May se siente indispuesto. 
Su estado de salud requiere un reconocimiento médico pro- 
fundo. El guitarrista padece hepatitis, lo que obliga a Queen a 
anular el final de la gira y regresar a Gran Bretaña a toda prisa. 
Resulta frustrante para la banda, que ya no estará allí para asegu- 
rar la promoción del single cuando aparezca en Estados Unidos 
el 20 de junio de 1974. Brian, vencido por la enfermedad, tiene 
que guardar seis semanas de reposo. 















Un tercer álbum... sin guitarrista 

Durante la convalecencia de su amigo guitarrista, Taylor, Mercury 
y Deacon se dedican a la composición en los Rockfield Studios, 
en Gales. Los artistas se alojan en las inmediaciones, en un lu- 
gar en el campo que les permite concentrarse en su trabajo, lejos 
de las distracciones de la ciudad. Brian se reencuentra sin dila- 
ción con sus compañeros en este entorno confortable y puede 
seguir la evolución de la composición, a pesar de su debilidad. 
Pero en el mes de agosto, el desafortunado guitarrista es víctima 
de una úlcera duodenal que hace que tenga que ingresar en el 
Kings College Hospital de Londres, donde su estado físico se 
estabiliza, pero su moral se derrumba. Convencido de que sus 
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compañeros, cansados de sus problemas de salud, no tardarían 
en deshacerse de él, trabaja en sus propias composiciones, que 
les presentará de inmediato. Pero la cohesión de la banda no 
se ha debilitado cuando May vuelve a los Rockfield Studios, don- 
de el trío ha avanzado en varios de sus temas. John Deacon asu- 
me el papel de guitarrista. El convaleciente debe recuperar el 
retraso grabando las partes de guitarra que faltan. Añade, ade- 
más, a los temas ya existentes, cuatro canciones que ha escrito 
durante su reposo forzado: «Brighton Rock», «Now P'm Here», 
«Dear Friends» y «She Makes Me (Stormtrooper In Stilettoes)». 
Finalmente, Mercury cierra las sesiones en septiembre con un 
tema que ha escrito en pocas horas: «Killer Queen». 


Su Majestad en el n.* 2 

de las listas británicas 

Grabado entre junio y septiembre de 1974, el álbum está copro- 
ducido por Roy Thomas Baker y Queen. Dos nuevos princi 
tes ayudan al hasta entonces fiel Mike Stone a los mandos: Geoff 
Workman, de los Wessex Sound Studios, y Gary Langan, que tra- 
bajaría en la mezcla de «Now I'm Here» y «Brighton Rock». Este 
último recuerda el ambiente apacible que reinaba entre Queen y 
Baker, a pesar de las jornadas de quince horas y el ritmo infernal 
impuesto por los músicos ultraperfeccionistas. Una tarde, des- 
pués de comer con la banda y los técnicos, el productor le pidió 
con amabilidad a Freddie que volviesen a trabajar para terminar 
el tema «Killer Queen». El cantante, diva en su tiempo libre, se 
niega categóricamente. «¡Yo no abandono este asiento, queri- 
doh», responde a su amigo. 











Momento de descanso durante la sesión fotográfica de Mick Rock 
para la carátula de Sheer Heart Attack. 


Roy Thomas Baker llama a los roadies, que levantan al can- 
tante y lo llevan hasta el asiento de su piano para poder reanudar 
el trabajo. 

En cuanto terminan el álbum, Queen comienza una gira 
por Gran Bretaña: Sheer Heart Attack Tour, con diecinueve 
conciertos en dieciocho ciudades distintas. Estos comienzan el 
30 de octubre de 1974 en Mánchester y terminan el 19 y 20 de 
noviembre en el Rainbow Theatre de Londres con dos actua- 
ciones excepcionales, ya que el grupo siempre había soñado 
con tocar en ese lugar míti 





La gira es todo un éxito. Cabe 
decir que el primer single, «Killer Queen», firmado por Freddie 
Mercur 





se sitúa en segundo lugar de las listas británicas des- 





de el mes de noviembre. Sin duda, su magnífica actuación en 
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Top of the Pops a mediados de octubre supo convencer a los 
telespectadores. Sea lo que fuere, el tema consigue un éxito 
inmenso y asegura al álbum un lanzamiento destacado el 8 de 
noviembre. También obtiene el n.” 2 en las listas de Reino 


Unido. 


Tiempos de cambio 
El grupo desea pasar página de su antigua historia gracias a sus 


nuevas composiciones. Los temas son más accesibles, con una 





estética menos rock progresivo, con éxitos potenciales muy pre- 
sentes, como «Killer Queen» y «Now I'm Here». Su universo vi- 
sual también evoluciona. Queen, que de nuevo solicita a Mick 
Rock para la carátula del álbum, desea dar una imagen más viril, 


cit 


Freddie Mercury en el Rainbow Theatre de Londres, 
en noviembre de 1974, 


sin vestuario ni maquillaje, a excepción de un poco de delinea- 
dor de ojos para Freddie. 

En cambio, antes de tomar la fotografía, los músicos se cu- 
bren el torso de vaselina y se rocían con agua fría. La imagen ce- 


nital deja ver a cuatro náufragos encallados y sudorosos 





1974 aún vivía las consecuencias de la época de Ziggy Stardust 
de Bowie y de la película 7he Rocky Horror Picture Show de Jim 
Sharman. La imagen se inscribe en esta moda glam rock, en la 
que los roqueros se mueven en la frontera entre la virilidad y 
la femineidad. 

No obstante, los músicos renuncian a la ambigúedad sexual 
de las fotos promocionales de sus dos primeras obras, mostran- 
do sus cuerpos desnudos, ocultos tra 
nieve. No hay vestiduras de seda en la fotografía del álbum ni 





una piel blanca como la 


cabellos alisados a la perfección. La imagen de Queen cambia 
para gran orgullo de Freddie, quien manifiesta con humor: «Va- 
mos a mostrar a la gente que no somos un montón de maricas 
Somos capaces de hacer otras cosas”. 

En esta época, el cantante comienza a salir del armario cerca 
de algunos de sus conocidos. Cuando está de gira, lejos de Mary, 








su prometida, se confía a sus amigos y bromea con frecuencia 
con los periodistas al respecto. Aborda el tema de manera implí- 





cita en la canción «Lily Of The Valley 
El grupo inicia una gira por Europa el 23 de noviembre. Las 


salas abarrc 





adas y un público receptivo reafirman la sensa- 





. Gracias al éxito de «Ki- 





ción de que ha completado una etap: 
ller Queen», Mercury y su banda viajan a Suecia, República Fede- 
ral de Alemania, Finlandia, Bélgica, 
'spaña, donde las 6000 entradas del concierto de Barcelona 





Países Bajos y, finalmente, 





¡se venden en un solo día! Pero de vuelta a Londres, los músicos 
deben volver a enfrentarse a una gran precariedad económic: 





ya que sus deudas con los hermanos Sheffield se acumulan, lo 
que los obliga a vivir en alojamientos insalubres y a seguir un 
modo de vida que no se corresponde con el éxito que han vivi- 
do. La tensión se incrementa con Trident, quien recibe cada se- 
mana las 200000 lib. 
Aunque los músicos comienzan a pen' 





s acordadas para el desarrollo del grupc 








ar seriamente en un cam- 
bio de discográfica, se perfila una nueva gira en Estados Unidos, 
seguida de una segunda en Japón, que cambiaría para siempre 
su destino. 
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Champán, romances y 
rock'n'roll para John Reid, 
el mánager de Queen 
entre 1975 y 1978. 


JOHN REID, EL MÁNAGER 
CON TEMPERAMENTO DE FUEGO 


John Reid nace el 9 de septiembre de 1949 en Paisley, Escocia. 
Al cumplir la mayoría de edad, abandona su región natal y se 
dirige a Londres para huir de una ciudad en la que debe ocultar 
su homosexualidad. Decide vivir la vida a su manera y comien- 
za a trabajar en la industria discográfica, inicialmente en EMI y, 
al año siguiente, como director de la prestigiosa Tamla Motown 
para Reino Unido. Su carrera despega con rapidez, y el joven 
lobo de la industria musical conquista a los peces gordos 
del medio, como al representante de Motown Europa, John 
Marshall, quien afirma: «John [Reid] era muy amable con todo 
el mundo, lleno de energía. [...] Era muy joven, pero era evi- 
dente que tenía agallas»?". Reid era muy cercano a David Croker, 
director del sello American Bell, quien ocupaba el despacho 
contiguo al suyo. Durante una fiesta de Navidad organizada por 
la Motown a finales de la década de 1960, Croker le presenta 
a uno de sus amigos, un antiguo músico de estudio de EMI lla- 
mado Reg Dwight. Dwight, quien recorre con frecuencia los 
pasillos de la discográfica buscando los últimos vinilos más 
modernos, le deja un día a Reid un ejemplar promocional de su 
segundo álbum, recién mezclado, que lleva su nombre artístico: 
«Elton John». 

En 1971 John Reid crea su propia empresa de acompaña- 
miento de artistas, John Reid Enterprise Ltd., y se convierte en 
mánager de Elton John. Ambos hombres vivirían una historia de 
amor apasionada, que finalizará en 1975, pero su relación profe- 
sional duraría hasta 1998. 





El esbirro de Queen 

Poco antes del inicio de las sesiones de grabación de su cuarto 
álbum, Mercury y su banda debían arreglar sus diferencias con 
Trident que, según ellos, se enriquecía a su costa, y después bus- 
car a un nuevo socio. Después de pensarlo, se deciden por John 
Reid como mánager. El hombre había demostrado su valía con 
Elton John, y su temperamento fogoso, su eficacia y su conoci- 
miento del entorno musical tranquilizan a los músicos en su de- 
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cisión. Una vez firmado el acuerdo, Reid declara al grupo: «Mar- 
chaos y haced el mejor álbum posible. Yo me ocupo de todos 
los asuntos»?, No hizo falta nada más para que los artistas con- 
fiaran y se dedicaran a la composición y grabación de su obra 
maestra, A Night At The Opera. 

Con la ayuda de Jim Beach, abogado del grupo, Reid alcanza 
un acuerdo con Trident, y en agosto de 1975, Norman Sheffield, 
director de la discográfica, libera a Queen de su contrato, gracias 
a una sustanciosa compensación económica y unos derechos 
asegurados sobre los siguientes seis álbumes. 


Una nueva ruptura difícil para Queen 

A pesar de la franqueza del mánager, las relaciones entre 
Queen y Reid son sanas y amistosas. Freddie Mercury compo- 
ne para él la canción «The Millionaire Waltz» en homenaje a su 
gusto por el lujo y la elegancia inglesas, ya que este empresa- 
rio en raras ocasiones abandona su traje perfectamente plan- 
chado. 

Pero tras dos años de una colaboración satisfactoria, la ban- 
da debe enfrentarse a un problema: Elton John, protegido de 
Reid, se encuentra en plena gloria y no soporta compartir su 
mánager con Mercury, quien también se ha convertido en una 
superestrella. Las crisis de celos del cantante con mil pares de 
gafas son recurrentes y la situación se torna insostenible. En 
enero de 1978, los músicos y su mánager se separan. Firman un 
acuerdo en el automóvil de John Reid, aparcado en el jardín de 
la casa de campo de Roger Taylor, donde Queen graba los vi- 
deoclips de «We Will Rock You» y «Spread Your Wings». El 
acuerdo estipula que John Reid cobrará de por vida el 15 % de 
los derechos de todos los álbumes de Queen ya grabados. Vuel- 
ve a ser una separación que deja un regusto amargo a los cua- 
tro músicos que deciden gestionar sus asuntos por su cuenta, con 
Jim Beach, su abogado y dentro de poco mánager, como único 
consejero. Hasta el día de hoy, es el único representante de 


Queen. 








BRIGHTON ROCK 


Brian May / 5 min 10 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 


Rockfield Studios, Monmouth, Gales: 7 al 28 de julio de 1974 


Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Roy Thomas Baker 

Ingeniero de sonido: Mike Stone 


La canción tuvo varios títulos de trabajo, 
entre ellos «Happy Little Day», «Blackpool 
Rock» e incluso «Bognor Ballad». 





La playa de Brighton, a noventa kilómetros al sur de Londres, lugar de 
encuentro de Jimmy y Jenny, los dos protagonistas de «Brighton Rock». 
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Génesis 
De la misma manera que Coney Island es un refugio de fin de 
semana para los neoyorquinos deseosos de aprovechar los 
atractivos de la costa, Brighton Beach es conocida por su am- 
biente familiar en el condado de East Sussex, a una hora en tren 
al sur de Londres. Su célebre espigón convierte al balneario en 
un decorado perfecto para la canción de obertura de Sheer 
Heart Attack. Narra el amor estival que viven Jenny y Jimmy, dos 
ingleses obligados a separarse al terminar las vacaciones. En la 
última estrofa se adivina que les separan muchos años, ya que 
mientras Jenny teme la reacción de su madre, a Jimmy le preocu- 
pa más bien la de su espo: 





En la letra vemos a un Brian May sarcástico y con mucho hu- 
mor, aunque aún se encuentra convaleciente después de p: 
el verano en la cama de un hospital. Contiene muchas referen- 
cias veladas. Así, el título procede de la novela Brighton Rock de 
Graham Greene. El autor británico relataba, en 1938, las andan- 
zas y fechorías en el balneario de un joven llamado Pinkie. El li- 
bro, de gran éxito tras su publicación, fue adaptado para la gran 
pantalla por John Boulting en 1947 (y lo sería de nuevo por 
Rowan Joffé en 2011). Greene muestra las incoherencias del 
mundo moderno y, como en la mayor parte de sus novelas, 
cuestiona el catolicismo. 

La letra de Brian May también hace referencia a la religión 
al citar Rock of Ages (Roca de los siglos), escrita por el reveren- 
do Augustus Toplady en 1763. El título de este himno religioso 
evoca el acantilado milenario de piedra caliza situado en las 
colinas de Mendip, cerca de Bristol. Este bloque de roca que- 
bradiza es famoso por no haber cedido jamás a pesar de las 
inclemencias del tiempo, violentas en esta región de Inglate- 
rra. La expresión británica Rock of Ages simboliza desde enton- 
ces un entorno seguro y protector. Como suele ser costumbre 
en el grupo, no aportan precisión alguna sobre el significado 
de la letra, y cada uno debe encontrar el sentido que le pa- 
rezca. 








Realización 

La canción surge cuando May tocaba en el grupo Smile, cuyo 
tema «Blag» ya contenía algunos elementos. El solo de guitarra 
de «Brighton Rock», con una duración de cincuenta segundos, 
tiene sus raíces en el corazón de «Son And Daughter, del primer 
álbum de Queen. 





PARA LOS ADICTOS A QUEEN 





idos de feria que sirven de 
12 s, puede escucharse una 
Authentic Sound Effects de 


Justo en medio de los rul 
introducción al tema, a los 
melodía extraída del álbum A 
Elektra. Se trata de la canción popular «l Do Like de pe 
Be Side The Seaside», silbada por uno de los mieml E 

de la banda y que ya cerraba el álbum Queen llal final de 


«Seven Seas Of Rhye». 


Sobre el escenario, 
Brian May interpreta el 
largo solo de guitarra 
de «Brighton Rock, 
en 1974, 


Este largo homenaje a los ídolos de May (Jimi Hendri 
Beck y Jimmy Page) es interpretado por el guitarrista con la ayu- 





da de su famoso efecto Echoplex, que permite la repetición del 

sonido durante un período definido por el músico. El ritmo de 
¡Ón se regu 

el que May ma 

tap delay. Gi 

más: 


esta repeti 





en tiempo real gracias a un pedal sobre 





la cadencia deseada. Es lo que se denomina 
las a este procedimiento, ampliamente utilizado 
s tarde, Brian puede agrupar en concierto las partes de gui 
armonizándolas a su gusto, y gracias a un juego de manos, 
reproducirlas múltiples pistas grabadas en el estudio. Las utiliza- 














rá de manera exagerada en los conciertos del grupo, ya que el 
solo de «Brighton Rock» puede durar en algunas ocasiones ¡has 
ta doce minutos! 





Junto a la consola se observa a un Roy Thomas 
próximo al precepto de «álbum ca 
bum anterior, 
Queen busca una producción eficaz, destinada a imp: 
blico. Con todo, en la introducción de «Brighton Rock», para si- 
tuar el lugar de la narración, aparecen unos efectos sonoros de 





aker siempre 
1 de sastre» impuesto al ál- 
incluso si en esta ocasión el objetivo está claro: 











aral pú- 








ruido de feria. Se extrae del álbum Authentic Sound Effects Volu- 
me 1, editado por Elektra Records en 1964. El extracto sonoro, 
denominado 








Carnival Midway», es interrumpido a los 27 s por 


la Red Special de May, que da 





paso a un torbellino rock en el 
que se mezclan las estrofas cantadas en falsete por Freddie con 
los estribillos con melodía pop muy 
porel grupo 
«Brighton Ro: 








eficaz interpretados a coro 





:on su falso 





ndor adolescente, y un tem- 
po a 140 pulsaciones por minuto, sumerge al oyente en el nuevo 
universo de Queen. Ya no es cuestión (al menos por ahora) 


de disquisiciones mitológicas o bíblicas, sino más bien de can- 





ciones directas y eficaces. Tiene lugar la transición del univer- 
so zeppeliniano hacia unas comp: 





, y el 
tema encuentra muy bien su lugar en un álbum que, y todo el 
grupo es plenamente consciente de ello en esa época, es un tra- 
bajo bisagra, en el que deben volcar toda su inspi 
energía. Y la posibilidad se materializa gracias a la sinceridad 
artística que Queen siempre sabrá demostrar a lo largo delos ál- 
bumes. 


nes más pop rocl 


ción, toda su 
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KILLER QUEEN 


Freddie Mercury / 3 min 


Músicos 
Freddie Mercury: voz, coros, piano, jangle piano, chasquido dedos 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, triángulo, campanas tubulares, coros 
Grabación 
Wessex Sound Studios, Londres: agosto de 1974 
Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico: 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Geoff Workman (Wessex Sound 
Studios), Neil Kemon (Trident Studios) 
Single 
Cara A: «Killer Queen» /3 min 
Cara AA (Reino Unido), cara B (Estados Unidos): «Flick Of The Wrist» / 
3min21s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 11 de octubre de 1974 
(ref. EMI 2229) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 21 de octubre de 1974 
(ref. E-45226) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 2; EE.UU.: n.? 12 


PARA ESCUCHAR 
Para aquellos que se preguntan para qué 
servía el triángulo cerca del ple del micro 


pea, basta con escuchar su inolvidable : 
e ción 10556 sy los2 min 155. 


Es entonces cuando se comprende que con 
Queen ¡son los pequeños detalles los que 


“marcan la diferencial 
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— 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 


E AES Top Pop, el 22 de noviem- 
bre de 1974, se produjo un acontecimiento Para ser rela- 
tado: Brian May no utiliza su fiel guitarra Red Special 

sino una Fender Stratocaster del mismo color que la 
Jazz Bass de John Deacon. Poco importa, porque nin- 
guno de los instrumentos está UNS 
backno se pueden distinguir las dos guitarras. 





Génesis 

A pesar de que «Killer Queen» es una de las últimas canciones 
grabadas para el álbum en agosto de 1974, se trata de un tema 
que cambiará el destino del grupo. Escrito por Freddie Mercury 
durante un fin de semana en su casa, se convertiría en el primer 
single de Sheer Heart Attack. Publicado el 11 de octubre, se si- 
tuará directamente en el n.? 2 de las listas, justo detrás de «Gonna 
Make You A Star» de David Essex. Una nueva curiosidad de la 
banda: el single no tenía cara B, sino dos caras A. La segunda era 
«Flick Of The Wrisb. 

«Killer Queen» tuvo un éxito inmediato, a pesar de las du- 
das de Brian May, quien aceptaba a medias el giro pop del tema. 
Freddie a menudo bromeaba sobre la canción, al admitir que en- 
contraría con facilidad su lugar en la discografía del finado Noel 
Coward, dramaturgo, actor y pianista célebre por su buen gusto 
y su elegancia un poco desfasada. Pero gracias al aspecto versátil 
de la banda, los cuatro músicos se labrarían una reputación a lo 
largo de los años, ya que tenían continuamente como objetivo 
asumir riesgos en su planteamiento artístico. 

Cuando Kenny Everett, amigo de Freddie Mercury y famoso 
presentador en Capital Radio, decide emitir «Killer Queen» a fi- 
nales de 1974, advierte a su amigo Mike Moran, también músico 
(que coproduciría Barcelona en 1988): «Voy a pasar un tema por 
la radio, [...] escucha esto, es el mejor tema jamás escrito»'*, 
Queen, a partir de ese momento, puede contar con el apoyo in- 
condicional del presentador y disc jockey radiofónico, que pron- 
to jugará un papel decisivo en el éxito del grupo. 

El tema comienza con los chasquidos de dedos de Freddie, y, a 
continuación, la magia opera con rapidez al escuchar la melodía, 
imparable. Es un nuevo sonido que proponen los artistas, diri- 
giéndose a un público mayor. Taylor confirma: «Killer Queen” 
muestra una faceta del grupo por completo novedosa. En una se- 
mana, ya no nos comparaban con Led Zeppelin y poseíamos a 
partir de ese momento nuestra propia identidad». La letra, que 
procede de la imaginación del dandi Mercury, cita la legendaria 
respuesta de María Antonieta, reina de Francia ejecutada en 1793. 
"Tras ser informada de que el pueblo no tenía pan, ella habría res- 
pondido: «¡Pues que coman pasteles)». Esta es toda la erudición 
discreta contenida en la letra de Freddie, quien, en sus entrevistas, 
compararía a la «reina asesina», heroína de su canción, con suído- 
lo Liza Minnelli, intérprete del inolvidable «Mein Herr», llevando 
liguero y bombín en la película Cabaret de Bob Fosse en 1972. 















Guitarras desconectadas y batería sin micros: Queen en playback durante su presentación 
en el programa Top Pop del canal público neerlandés AVRO el 22 de noviembre de 1974. 


Algunos no van a dudar de que pueden ser declarados fuen- 
tes de inspiración del título. Tal es el caso de Eric Hall, antiguo jefe 
de publicidad de EMI, que afirmó en el documental de Maureen 
Goldthorpe The Story of Queen: Mercury Rising que se guardó 
una botella de Moét £ Chandon en la oficina del jefe de EMI y 
que Mercury afirmó que era la base de la letra de su canción... 


Realización 

Desde la introducción, el sonido del piano sorprende al oyente, 
que ya se había acostumbrado a la sonoridad cálida y potente 
del Bechstein centenario de los estudios Trident. Este timbre 
particular se asemeja al de los pianos honky tonks estadouni- 
denses, cuyo nombre procede de los bares de baja estofa, dig- 
nos descendientes de los salones del Far West. La música honky 
tonk es la del pueblo, de los estratos inferiores de la sociedad, y 
de los bares en los que sonaba durante la Gran Depresión esta- 
dounidense, donde no se interpretaba en los grandes pianos de 
concierto Bechstein o Steinway. La gran particularidad de estos 
pianos verticales es que tenían un sonido ligeramente falso, ya 
que afinar estos instrumentos tenía un coste que los propietarios 
de los locales no se podían permitir. Durante la grabación de 
«Killer Queen», Freddie Mercury realiza dos tomas de piano 
idénticas, pero con dos instrumentos diferentes: la primera con 
el prestigioso piano de cola de los estudios y la segunda con un 
piano cuya sonoridad es más próxima a la de los modelos 
honky tonk. Denominado jangle piano (piano desafinado), este 
instrumento ha sufrido modificaciones desde su fabricación 
para transformar su sonido. Se fijan clavos sobre los fieltros de 
los macillos, y, con cada percusión sobre las cuerdas, produce 
un sonido más metálico y semejante al del clavicémbalo. De he- 
cho, los anglófonos lo conocían en ocasiones como harpsipia- 


no, ya que, en inglés, clavicémbalo esharpsichord. La mezcla de 
ambas tomas proporciona a la introducción del tema su tono tan 
particular, y que vuelve a encontrarse en «Bring Back That Leroy 
Brown», el tema ragtime presente un poco más adelante en el 
álbum. 

En cuanto al guitarrista, cuya guitarra Red Special ofrece 
distintas opciones de regulación, en «Killer Queen» propone 
un solo melodioso y armónico, con un pequeño y discreto efec- 
to, pero que merece subrayarse. Su guitarra posee tres micros: 
en el «puente», el «centro» y el «mástil». Para cada uno de ellos se 
aprecian dos botones blancos, visibles sobre la placa de pro- 
tección de plástico negro. Uno de ellos enciende el micro y el 
otro permite ponerlo fuera de fase, cuyo efecto consiste en retra- 
sar la frecuencia eléctrica y, por lo tanto, la llegada de la señal de 
audio. May utiliza sus micros en fase a principios de solo, y des- 
fasa uno de ellos para la segunda parte, a 1 min 40 s. Hay que 
aguzar el oído para escucharlo. Finalmente, el músico emplea 
pocos pedales de efectos, pero estos pequeños juegos de ma- 
nos le permiten cambiar el color del sonido de su guitarra a su 
antojo. 

También cabe destacar la presencia de un pedal wah-wah 
al principio de la tercera estrofa, a los 2 min 3 s, que responde 
a la voz de Freddie, que se trata con un efecto de phasing en 
cada pronunciación de las palabras daser beam» («rayo láser»). 
Para ello se utiliza un Countryman Type 968 Phase Shifter recién 
adquirido. Se trata de una compra reciente de Trident, y la cali- 
dad del tratamiento propuesto es realmente excepcional. Baker 
no tuvo que insistir demasiado para convencer a los cuatro ami- 
gos, a quienes siempre les gustaba probar nuevos inventos en 





sus álbumes. 


TENEMENT FUNSTER 


Roger Taylor / 2 min 47 s 


Músicos 
Roger Taylor: voz principal, coros, batería 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo, guitarra acústica 
Freddie Mercury: piano 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: 7 a 28 de julio de 1974 
Wessex Sound Studios, Londres: principios de agosto de 1974 (voz) 
Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Geoff Workman 
(Wessex Sound Studios), Neil Kernon (Trident Studios) 


Ene opa Edition de su álbum Black 
Clouds £. Silver Linings, publicada en2009, 
Dream Theater propone una versión idéntica 
del medley «Tenement Funster / Flick Of 
The Wrist/ Lily Of The Valley». 
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Roger Taylor y la piel de su 
bombo con el logo del 
grupo en el Rainbow 
Theatre de Londres, el 

19 de noviembre de 1974. 


Génesis 

La tercera canción escrita y grabada por el baterista en un álbum 
de Queen después de «Modern Times Rock'n'Roll» y «The Loser 
In The End» nos sumerge en el universo de la joven estrella del 
rock, y retoma el tema de las chicas, las guitarras y las grandes 
cilindradas... y, por supuesto, el placer que Taylor obtiene con 
esta vida que se le ofrece: «Hummum, 1 like the good things in 
life» («-Hummm, me gustan las cosas buenas de la vida»), canta a 
1 min 51 s. En su libro Queen: Complete Works, Georg Purvis 
subraya la relación entre la canción y las composiciones del 
cantante de T. Rex, Marc Bolan: «Incluso el título parece ser 
una combinación de los temas “Jeepster” y “Tenement Lady” de 
'T. Rex»". Añade que el nombre de trabajo del tema era «Teen 
Dreams», sin duda en referencia al éxito de T. Rex de 1974 «Tee- 
nage Dream». 





Realización 
La canción abre un medley al que se añaden «Flick Of The Wrist» 
y «Lily Of The Valley» en la cara 2 de Sheer Heart Attack. Este 
procedimiento es un reencuentro con la experiencia propuesta 
por los Beatles en su álbum Abbey Road en 1969. Los Fab Four 
habían unido numerosos temas que se estaban elaborando para 
dar lugar a este célebre medley. Este método, empleado con fre- 
cuencia en los álbumes conceptuales de las décadas de 1970 y 
1980, consiste en encadenar canciones sin pausa entre ellas ni 
reducción del volumen. Se trata de una adaptación de los céle- 
bres «popurrís» interpretados en los bailes entre las dos guerras. 
La composición de la canción es muy pulida, tanto en la evo- 
lución de sus acordes como en los cambios de melodía en cada 
estrofa. Se advierte que el compositor asume su doble función a 
partir de ese momento, lo que confirmaría al periodista de Mo- 
dern Drummer, Robert Santelli, lo siguiente: «La mitad de mi tra- 
bajo en Queen consiste en ser el baterista, la otra mitad es la de 
cantante»”. Aunque se aprecia el efecto de retardo siempre pre- 
sente en la voz del baterista, cabe asombrarse del sonido apaga- 
do y sin brillo de la batería, cuando el músico había declarado 
hasta entonces su preferencia por un tratamiento más destaca- 
do de sus cajas en la mezcla. La guitarra acústica de la introduc- 
ción está interpretada por un John Deacon que finalmente pare- 
ce encontrar su lugar en el grupo, ya que la ausencia de Brian le 
había obligado a grabar un gran número de pistas de guitarra en 
este tercer álbum. 





FLICK OF THE WRIST 


Freddie Mercury / 3 min 21 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, pandereta, coros 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: 7 a 28 de julio de 1974 
Wessex Sound Studios, Londres: principios y finales de agosto 
de 1974 
Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Geoff Workman 
(Wessex Sound Studios), Neil Kernon (Trident Studios) 


96 SHEER HEART ATTACK 


Génesis 

Cuando Queen graba Sheer Heart Attack durante el verano de 
1974, la relación entre la banda y Trident aún era tranquila, pero 
el resentimiento hacia los hermanos Sheffield iba en aumento. 
En la letra de «Flick Of The Wrist», aflora una primera carga de 
Freddie contra los propietarios de la discográfica: únicamente 
garantizaban a los músicos un salario de veinte libras a la sema- 
na, lo que les hacía llevar un modo de vida precario. El grupo 
aún no tenía éxito, pero gozaba de una notoriedad creciente, y la 
situación económica de sus miembros cada vez se alejaba más 
de la de sus productores. 

El 11 de octubre se publica en Reino Unido el single «Killer 
Queen», sin cara B al reverso del 45 rpm, sino una segunda cara A, 
ocupada por «Flick Of The Wrist». ¿Quizá la banda deseaba apos- 
tar por dos canciones eficaces para duplicar sus probabilidades 
de conseguir un buen lugar en l; 'O tal vez se trataba tan 
solo de un gesto burlón a una discográfica que les imponía un 











control demasiado estricto? 

El tema, que podría traducirse como «movimiento de muñe- 
ca», hace referencia al gesto que se efectúa al firmar un contrato, 
que, según el narrador, tiene unas consecuencias terribles: «Flick 
of the wrist and yow're dead» («Un movimiento de muñeca y es- 
tás muerto»). Se acercaba la hora de ajustar cuentas... las imáge- 
nes y metáforas utilizadas por Freddie Mercury no eran nada en 
comparación con las ponzoñosas «Death On Two Legs (Dedica- 
ted To...)» que abriría el siguiente álbum. Pero la rabia está pre- 
sente cuando escribe: «Prostitute yourself he says / Castrate your 
human pride oooh / Sacrifice your leisure days / Let me squeeze 
you till yowve dried». («Dice que te prostituyas / Que castres tu 
orgullo humano o00h / Sacrifiques tus días de descanso / Deja 
que te exprima hasta que te seques»). 








Con un éxito muy tibio, «Flick Of The Wrist no es un tema con 
una eficacia dudosa, y la versión interpretada en el Rainbow 
Theatre de Londres en noviembre de 1974 así lo demuestra. 
Su vuelo de guitarra al final de la canción, con un riff salvaje 
y una batería desbocada, sustituyen con naturalidad la dulce 
transición del álbum hacia «Lily Of The Valley», en la siguiente 
pista. 

«Flick Of The Wrist», un magnífico tema pop rock menospre- 
ciado, se divide en dos partes bien diferenciadas. Las estrofas 


Freddie Mercury y uno de 
sus numerosos vestuarios 
de escena durante el 
concierto en el Rainbow 
Theatre de Londres, el 
19 de noviembre de 1974. 


son pesadas y agresivas, cantadas por un Mercury furioso que se 
acompaña al piano y realiza unas armonías vocales perfectas, al 
igual que en los estribillos. Estos últimos son dignos de los gran- 
des éxitos EM de la década de 1980. 

El solo de guitarra de May también está estructurado en dos 
partes diferentes, que siguen una técnica percusiva, utilizada por 
El primer segmento 
:es vuelve sobre un único acorde, doblado por 
un palm mute formidable, que le aporta una sensación de inten- 





un buen número de guitarristas pop roc 








de ocho compa 


sificación hacia una continuación melódica inevitable. Esta ac- 





tuación llega a los 2 min 6 s, cuando un »i/f muy incisivo apa 








la segunda fase del solo, que se extiende hasta los 2 min 28 s. 
Estos dieciocho últimos segundos ofrecen una receta muy imita- 
da por artistas como Matthew Bellamy, de Muse. Gracias a esta 
melodía imparable y a este sonido compacto y potente, el tema 
a aquellos que encontraremos en News Of The 
World en 1977. Al escuchar lo que debió habe 
rera de Queen, resulta 
dieran abandonar en cierto sentido las experimentaciones rock 





se aproxima má 





ido un éxito en 





lc omprensible que los músicos deci- 





prog de los dos primeros álbumes. 
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LILY OF THE VALLEY 


Freddie Mercury / 1 min 44 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Wessex Sound Studios, Londres: principios de agosto de 1974 
Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Geoff Workman 
(Wessex Sound Studios), Neil Kernon (Trident Studios) 
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Freddie Mercury y 
Mary Austin en su 
apartamento de 
Holland Road 

en Londres. 


Génesis 

La dulce «Lily Of The Valley», tan breve como desgarradora, hace 
que volvamos a los temas de los dos primeros álbumes, cuan- 
do la mitología era una fuente de inspiración recurrente para 
Freddie. En este caso, no duda en hacer referencia a ella de nue- 
vo, al escribir «Neptune of the seas, an answer for me please» 
(«Neptuno de los mares, una respuesta para mí, por favor»), o 
«Serpent of the Nile, relieve me for a while» («Serpiente del Nilo, 
quítame un peso de encima durante un momento»). Aunque el 
cantante nos transporta a un universo incomprensible, nos en- 
contramos en un territorio familiar cuando nos lleva a Rhye, el 
reino de los siete mares que se describe en «Seven Seas Of Rhye» 
de Queen y Queen 11, en las que aparecen dos versiones diferen- 
tes. Según Brian May, la letra refleja las dudas que experimen- 
taba su autor en esta época: «"Lily Of The Valley” habla de un 
hombre que, al ver a su novia, se da cuenta de que necesita otra 
cosas? Parece que el cantante, que entonces era pareja de la jo- 





ven Mary Austin, aún no es consciente de su homosexualidad. 
Al menos, no hace referencia a ella, excepto que sea de manera 
oculta, entre las líneas de estas letras misteriosas, enimáge- 
nes y símbolos que hay que desencriptar. La canción aparece en 
La cara B del single «Now I'm Here» cuando se publica en Reino 
Unido el 17 de enero de 1975. 








Realización 

Al igual que hizo con «Nevermore» en Queen 11, «Lily Of The 
Valley» constituye un instante de pausa en medio de un álbum 
en el que reina la energía. Estos pequeños sainetes al piano se- 
rán recurrentes en los álbumes de la banda, haciendo las delicias 
de sus fans, tanto por su composición melódica como por la in- 
terpretación armónica que Mercury desarrolla en ellas. Cabe 
destacar de nuevo la ejecución de la guitarra de May. El virtuoso 
sorprende sobre todo por su capacidad para mantener las notas 
largas, por lo general interpretadas con sintetizadores polifóni- 
cos, cuyo uso está muy en boga en esa época. Aunque fiel a su 
divisa, la banda no empleará este tipo de instrumentos en el ál- 
bum, y prefiere simular las capas de teclados con un bordoneo 
en la guitarra, que destaca a partir de 1 min 15 s. ¡Resulta com- 
prensible que los oyentes noveles puedan equivocarse al escu- 
charla por primera vez! 





NOW I'M HERE 


Brian May /4 min 15 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, órgano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros, plano 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Single 
Cara A: «Nowl'm Here»/ 4 min 15 s 
Cara B: «Lily Of The Valley (Single Edit)» / 1 min 43 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 17 de enero de 1975 
(ref. EMI 2256) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 11 








Chuck Berry y su Gibson ES-350T 1958, cuyos riffs 
influyeron en gran medida en Brian May y Freddie Mercury. 
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Génesis 

Grabada por la banda en septiembre de 1974 en los Trident Stu- 
dios, «Now I'm Here» constituye una de las cuatro intervenciones 
de Brian May en la track list del álbum. 

Se trata de una auténtica declaración de amor a Estados Uni- 
dos, que descubrieron durante la primavera de 1974 en compa- 
ñía de Mott the Hoople. La canción desgrana las referenci 
este viaje y a los hallazgos realizados durante la gira. El guitarris- 
ta declararía: «La gira a Estados Unidos [...] me transformó. Estaba 
impresionado por la cultura rock presente en este país». «Now 
Pm Here» contiene numerosas referencias a ese viaje. Su autor 
cita de manera explícita el cabeza de cartel: «Down in the city 
just Hoople and me» («En la ciudad, solo Hoople y yo»), pero 
despierta la curiosidad cuando escribe «Down in the dungeon 
just Peaches and me» («Abajo, en la mazmorra, solo Peaches y 
yo»). Cuando May habla de mazmorra, ¿se trata de una vieja re- 
miniscencia del interés de Queen por el universo medieval? La 
respuesta se encuentra sobre todo en Toulouse Street, en la ciu- 
dad de Nueva Orleans, Luisiana. Después de su concierto del 
21 de abril de 1974 en el St. Bernard Civic Center, la banda per- 
manece durante varios días en el barrio francés de la ciudad y 
frecuenta el club The Dungeon, donde Brian conoce a una mis- 
teriosa Peaches. Este encuentro impresiona al guitarrista, desde 





hacía mucho tiempo con su novia Chrissie Mullen. Volvería a re- 
ferirse a ella en «It's Late», del álbum News Of The World. 

«Now I'm Here» se publica en single el 17 de enero de 1975, 
acompañado de «Lily Of The Valley» en la cara B, y entra en el 
n.? 11 de las listas británicas, ya que la presentación de la banda 
el día anterior en Top Of The Pops le asegura una buena visibili- 
dad. Segundo y último single extraído de Sheer Heart Attack, el 
tema continúa siendo una referencia para numerosos guitarris- 
tas gracias a su color heavy y a su incisivo riff. 





Realiza 
La introducción destaca por los experimentos sonoros del pro- 
ductor Roy Thomas Baker. Utiliza un delay en la voz de Mercury 
con la finalidad de repetir sus palabras y armonizar el final de la 
frase en un canon. Es exactamente el mismo procedimiento que 
emplea en los directos gracias a sus cajas Echoplex, pero aplica- 
do a la voz de Freddie. Esta experiencia agradará tanto a la ban- 
da que la repetirán en el álbum siguiente. Asimismo destaca el 
homenaje al rock'n'roll de la década de 1950 gracias al riff princi- 


EEK 
ICTOS A QUEEN 


PARA LOS AD 


En Top of the Pops del 16 
volvió a ser infiel a su 
Gibson Les Paul. 


de enero de 1975, TES] 
Red Special utilizando una 








Encuentro en la cumbre entre Joe Satriani, Steve Vai y Brian May 
durante el festival Rock Legends de Sevilla en 1991. 


pal de «Now I'm Here» y, en particular, la larga parte instrumen- 
tal del final, donde la guitarra nos lleva a la gran época de Chuck 
Berry y Carl Perkins. 

Las improvisaciones a la guitarra de May proporcionan un to- 
que rockabilly a la última secuencia de la canción, más prolon- 


El 19 de octubre de 1991, Brian May participa 
enel festival Rock Legends de Sevilla durante 

la promoción de la Exposición Universal que debía 
celebrarse en la ciudad española a partir del mes 
de abril siguiente. «Now I'm Here» entra en el 


SE . 4 ña ala E S panteón cuando se unen a él en el escenario las 
concierto por la nostalgia que desprende. Un último guiño a este estrellas de la guitarra St iani 
teve Vai, Joe Satriani 


estilo musical que Queen aprecia tanto: cuando Freddie Mercury y Nuno Bettencourt, así como Gary Cherone 
canta «Go, go, go Little Queenie» en 3 min 50 s, rinde homenaje a de Extreme con su voz. 

suídolo Chuck Berry con el estribillo de su éxito «Little Queenie», 

publicado en 1959 en el álbum Chuck Berry Is On Top. 





gada en los directos y muy apreciada por los espectadores en 
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IN THE LAP 
OF THE GODS 


Freddie Mercury / 3 min 22 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarras clásica y eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, timbales, coros 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: 7 a 28 de julio de 1974 
Wessex Sound Studios, Londres: principios de agosto de 1974 
Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Geoff Workman 
(Wessex Sound Studios), Neil Kernon (Trident Studios) 


77 ZA 
El estudio TONTO del músico de jazz Malcolm Cecil sirve de decorado 


a una de las escenas principales de la película Phantom ofthe Paradise 
(El fantasma del paraíso) de Brian de Palma, en 1974. 
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Génesis 

Desde los primeros compases del tema, Freddie Mercury nos 
sumerge en un universo lírico que había abandonado después de 
Queen 11. El artista hace referencia a la mitología griega cuando 
utiliza la expresión «In the lap of the Gods», que equivale a decir 
«Estoy en manos del destino». La frase tiene sus raíces en La Ilíada 
de Homero, donde Automedonte, el auriga del carro de Aquiles 
en la guerra de Troya, clama que la victoria está «en manos de los 
dioses». Sin embargo, las palabras no tienen ninguna connotación 












teológic bien se trata de una canción de amor que Freddie 
desarrolla, apoyada por unos coros potentes y repetitivos. 


Realización 
Digna del final de una ópera italiana en la que asis 





imos a la eje- 
cución de los protagonistas, el inicio de «In The Lap Of The Gods» 
resulta impresionante, además de su título, ya que, una vez inte- 
riorizada la voz de falsete de Taylor y los efectos de panoramiza- 
ción aplicados a la de Mercury (que los oyentes pueden captar 
entre los 32 y los 40 s), se instala el piano. Se inicia entonces la 
estrofa, voz del cantante modificada por Roy Thomas 








con 








Baker, sin duda para acentuar su aspecto lírico. Volvem: 
cordar Phantom of the Paradise (El fantasma del paraíso) de 
Brian de Palma, estrenada ese mismo año. Mercury aparece en- 





sa re- 





tonces como Winslow Leach, el compositor herido y con la voz 
quebrada, protagonista de la película, que intenta cantar a través 
de los filtros manipulados por un productor maléfico interpreta- 
do por Paul Williams. Roy Thomas Baker aplica el pitch a la 
voz de Freddie. Este procedimiento, que Prince emplea a menu- 
do durante su carrera (sobre todo en el tema «Rainbow Children» 
en 2001), permite bajar o subir la nota original, de la mist 
nera que se baja o se sube el teclado de un piano. La voz conser- 
va la misma nota con la finalidad de poderse acompañar por los 
mismos acordes de piano, pero con varias octavas de diferencia. 
Esto es lo que le aporta este efecto inquietante, pero lejos de una 
voz natural. Este juego de manos subraya también un falsete muy 
bien dominado por Roger Taylor a los 2 min 8 s. La canción pare- 
ce inacabada, como si se tratara del fragmento de una obra. Al 
final del tema, más bien burdo, confirma que este pequeño in- 
termedio musical, sin duda creado durante una jam-session entre 
los músicos, no está terminado. Pero la energía que desprende 
su introducción merece por sí sola la presencia de «In The Lap 
Of The Gods» en el álbum. 








¡a ma- 








STONE COLD CRAZY 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor / 2 min 16 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros 

Brian May: guitarra eléctrica 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería 
Grabación 

Rockfield Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Roy Thomas Baker 

Ingeniero de sonido: Mike Stone 

Ingeniero de sonido asistente: Neil Kernon (Trident Studios) 








'ARA LOS ADICTOS A QUEEN 


Los miembros del grupo de thrash metal Metallica siem- 
pre han considerado «Stone Cold Crazy» como uno de 
sus temas favoritos, Propusieron una versión en 1990 
en larecopilación Aubáiyát, editada por Elektra Records 
con motivo de los cuarenta años de la discográfica. Por 
ello fueron galardonados con un Grammy en la catego- 
ría Best Metal Performance. 





Génesis 

Considerado uno de los temas con los que se inició el heavy me- 
tal, «Stone Cold Crazy» constituye una condensación de energía 
bruta. La canción, cuya creación se remonta a los primeros años 
de la banda, es la primera en la que aparecen los cuatro miem- 
bros en los créditos. El tema fue interpretado por primera vez 
durante el primer concierto en Truro, Cornualles, el 27 de junio 
de 1970. Como este se había organizado con mucha antelación, 
el cartel anunciaba aún a Smile, pero es Queen quien sube al es- 
cenario esa noche. Mike Grose estaba al bajo, y el espectáculo 
estaba organizado por los amigos de la madre de Roger Taylor 
a favor de la Cruz Roja. Según Brian May, el motivo por el que 
la canción permaneció en un cajón durante todos esos años era 
simple: «La verdad es que no estábamos seguros de que el tema 
fuese suficientemente bueno para el primer álbum, y no encaja- 
ba en el formato del segundo», Taylor conserva un recuerdo 
divertido de esa noche: «[Freddie] no tenía la técnica que desa- 
rrollaría más tarde; aullaba como un enorme carnero». Como el 
tema se interpretó al abrir el escenario, «Stone Cold Crazy» es 
el primer tema tocado por la banda en concierto. 


Realización 

En la entrevista que concede a Jamie Humphries en la página 
web GuitarInteractive.com en 2016, Brian May detalla el uso de 
su Red Special para obtener ese sonido tan «incisivo»? su famo- 
sa guitarra estaba equipada con tres micros, cada uno de los cua- 
les podía ponerse fuera de fase si era necesario. Precisa que ha- 
bía decidido emplear el micro del puente y el del mástil en serie, 
poniendo el primero fuera de fase. La oposición de fases entre 
los dos micros crea un zumbido (denominado «buzz») casi im- 
perceptible pero presente, lo que da lugar a un sonido «crunchy» 
que todos los guitarristas desean conseguir cuando se trata de 
interpretar un solo o un riff potente. Los dos primeros compases 
de la introducción están marcados por un efecto de guitarra de- 
masiado pronunciado. Brian May interpreta una armonía natural 
en el séptimo traste de la bordona (mi grave) y usa la palanca de 
vibrato presionándola hacia el cuerpo de la Red Special, lo que 
destensa el conjunto de las cuerdas y reduce inmediatamente el 
tono de la nota. Esta es otra manera de realizar un pitch-bending 
(modificar el tono de una nota) muy del agrado de Brian. 
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DEAR FRIENDS 


Brian May / 1 min 08 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: piano 
Grabación 
Associated Independent Recording (AIR) Studios, Londres: 
mediados de agosto de 1974 
Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingeniero de sonido asistente: Neil Kernon (Trident Studios) 


O 


:R 
Ea británica Def Leppard propone 
una versión sorprendente de la canción 
en 2006. El bajista, Rick Savage, toca todos 
los instrumentos en esta versión publicada 
en Bonus EP, distribuido en exclusiva enlos 
almacenes Walmart acompañando el álbum 
de versiones Yeah! 
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Génesis 

Durante el verano de 1974, cuando Roger, John y Freddie traba- 
jan en los Rockfield Studios en Gales, Brian May aún está enfer- 
mo, postrado en su cama en el hospital. Compone por su cuenta 
mientras que el trío trabaja sin su guitarrista en las primeras can- 
ciones del futuro álbum. Al sentirse responsable del fin prematu- 
ro de su gira estadounidense, May está convencido de que sus 
amigos, sedientos de éxito, buscarían pronto a un nuevo guita- 
rrista. Aunque la fraternidad reina en el seno de la banda, nada le 
tranquiliza: lejos de los estudios, quiere recuperar lo más rápido 
posible su lugar en Queen. En este período compone «Dear 
Friends», una pequeña balada que rompe el ritmo del huracán 
Sheer Heart Attack, y segunda del álbum después de «Lily Of The 
Valley», firmada por Mercury. 

En la letra habla de sí mismo: «So dear friends your love is 
gone / Only tears to dwell upon» («Así pues, queridos amigos, 
vuestro amor se ha ido / Solo quedan lágrimas de aflicción»). Ce- 
diendo a cierta paranoia, May parece dirigirse directamente a los 
otros músicos, lamentando la pérdida de su amistad. Y de mane- 
ra más explícita, añade: «Go to sleep and dream again / Soon 
your hopes will rise and then» («Voy a dormir y volver a soñar / 
Pronto recuperaréis la esperanza y entonces»). Se comprende fá- 
cilmente que se resigna a quedarse para siempre postrado en su 
cama de hospital para que la banda pueda avanzar y hacer reali- 
dad sus sueños de gloria. 


Realización 

A su regreso, Brian May presenta el tema a sus amigos, que lo 
aprueban de inmediato. Freddie haría una interpretación muy 
emotiva, y él mismo se encarga del acompañamiento al piano. 
Los coros, de gran delicadeza, apoyan la voz cálida y reconfor- 
tante del cantante, y, en su totalidad, «Dear Friends» parece un 
himno al reencuentro y la amistad, a diferencia del mensaje ori- 
ginal de la canción. 





l 


La banda al completo durante el otoño de 1974, dispuesta a defender 
su nuevo álbum sobre los escenarios europeos. 
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MISFIRE 


John Deacon / 1 min 50 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo, guitarras eléctrica y acústica 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: 7 a 28 de julio de 1974 
Wessex Sound Studios, Londres: principios de agosto de 1974 
Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Geoff Workman 
(Wessex Sound Studios), Neil Kernon (Trident Studios) 


core O 


te estadounidense Neko Case 
pra 1997 una versión asombrosa de este 
tema en su álbum The Virginian, respaldada 
por un ritmo de caja clara muy country, que 
le otorga un auténtico color americano. 
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Génesis 

En 1977, John Deacon, entrevistado por Bob Harris, presentador 
de la emisión de la BBC 2 7he Old Grey Whistle Test, que enton- 
ces realizaba un documental sobre Queen, confiesa que necesi- 
tó varios años para sentirse realmente integrado en la banda. Su 
calma legendaria y su ubicación alejada sobre el escenario le 
convierten en el «discreto bajista de Queen». Pero la historia 
demostrará que era mucho más que un músico pasivo con in- 
tervenciones anecdóticas. Cuando propone «Misfire» a Roger 
Taylor y Freddy Mercury, ambos acuerdan que su proyecto lle- 
gue a buen fin, ya que es el funcionamiento que se ha estableci- 
do entre los miembros de Queen. 

Aunque Deacon es discreto sobre el escenario y taciturno en 
las entrevistas, la letra que propone en «Misfire» está repleta de 
malicia. A pesar de que parece un inocente tema folk con tintes 

flower power, una segunda lectura aporta una buena cantidad 
de información jugosa. La canción es, en realidad, provocadora, 
casi licenciosa, y revela sus insinuaciones en cada línea. Trata 
implícitamente de una mujer (o de un hombre) que pide a su 
amante que no «falle el tiro» y «que apunte bien». Cuatro frases 
bastan para comprender el sentido que el bajista quiso dar al 
tema: «Your gun is loaded / And pointing my way / There's only 
one bullet / So don't delay» («Tu arma está cargada / Y apunta en 
mi dirección / Solo hay una bala / así que no pierdas el tiempo»). 
Para un primer tema, Deacon supo componer una letra que 
Freddie, siempre amigo del sentido irónico y las bromas subidas 
de tono, se siente feliz de cantar. Volvería a reaparecer más sen- 
sato al año siguiente, casado y padre de familia, cuando firma su 
primer éxito para Queen, el delicado «Yow're My Best Friend». 


Realización 

Con Brian May convaleciente, Deacon toca la mayor parte de las 
guitarras del tema, pero en ningún momento se acerca al micro, 
repitiendo a quien le quiera escuchar que es un pésimo cantan- 
te: «Soy incapaz de cantar ninguna nota»'”, declararía más tarde. 
Apenas se atreve a cantar algunos coros en concierto, oculto tras 
su Fender Precision. 

La rítmica de la guitarra folk es animada y sigue la cadencia 
marcada por el cencerro Ludwig Golden Tone de Roger Taylor. 
El tema es eficaz y la melodía no habría desagradado a Elton 
John, gran especialista en este tipo de canciones pop meló- 
dicas. 


El discreto pero talentoso John Deacon y su Fender Precisión, en el escenario 
del New Theatre de Oxford, el 18 de noviembre de 1974 


Nos recuerda a «Grey Seal» y «Jamaica Jerk-Off» de Goodbye 
Yellow Brick Road, o a «Daniel» en Don't Shoot Me I'm Only The 
Piano Player, dos álbumes publicados en 1973 porel genial pia- 
nista de las gafas. A los 3 s se oye el nuevo juguete de Roger 
Taylor, un tom Hollywood Meazzi de 14 pulgadas. Esta marca ita- 
liana, referencia en el ambiente jazz de las dé: de 1950 y 
1960, era del agrado del baterista, particularmente seducido por 
este «Tuneable Floor Tom». Esta denominación designaba una 





caja de batería colocada en el suelo (como un tom bajo), pero 
provista de un pedal que activa un sistema de regulación de la 
tonalidad. Es la misma función que se encuentra en los timbales 
de orquesta, cuyo pedal permite afinar el instrumento gracias a 
la activación de una palanca que ejerce presión sobre el parche 
del tambor. Para la gira Sheer Heart Attack Tour, Roger Taylor 
retira el sistema de afinación y los pies del tom para acercarlo a 








una posición media en sus cajas de batería. El músico está con- 
vencido de su sonoridad, por lo que pronto adquirá también 
una serie de Rototoms Remo, también conocidos por su sistema 
de regulación de la tonalidad. 





=_— SR e 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 


Durante las sesiones de audio, ELCTIEN 
mn Ñ » letra final, 
el título de trabajo de la canción era... ¡«Banana Blues»! 
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BRING BACK 
THAT LEROY BROWN 


Freddie Mercury /2 min 15 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, jang/e piano 
Brian May: guitarra eléctrica, banjo ukelele 
John Deacon: bajo, contrabajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Wessex Sound Studios, Londres: principios y finales de agosto 
de 1974 
Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Geoff Workman 
(Wessex Sound Studios), Neil Kernon (Trident Studios) 


PARA ESCUCHAR O 
Alafinar el oído a los 59 s, se escucha 


aun John Deacon al contrabajo en un furtivo 
compás de cuatro tiempos. 








Uno de los numerosos banjos ukelele de Brian May, 
inmortalizado para la revista Guitaristen 2010. 
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Génesis 

Primera incursión de la banda en el ragtime, «Bring Back That 
Leroy Brown» es de un virtuosismo espectacular. El título recuer- 
da a los espectáculos de mayor éxito del music-hall de la década 
desde 1930, como «The Hollywood Revue of 1929», donde des. 
cubrimos por primera vez la canción «Singing in the Rain» c. 
da por Cliff Edwards, acompañado por su ukelele. Este es el 
trumento que Harold enseñaría a tocar a su hijo Brian desde su 
más tierna infancia. Para ser más precisos, se trataba de un banjo 











ukelele, como el que utilizaba George Formby, estrella del mu- 
hall británico de entreguerras, El instrumento se afina como 
un ukelele y permite al joven Brian reproducir las canciones que 











escucha en su programa de radio favorito, Uncle Mac's Children 5 
Favourites. Con emisiones entre 1954 y 1967, difundía las can- 
s de los niños, seleccionadas por su presentador, 











Derek McCulloch, apodado Uncle Mac. Los niños enviaban sus 
solicitudes por correo, y el animador velaba para que quedaran 
representados todos los tipos de música en antena, iniciando así 
alos jóvenes oyentes en los estilos más variados. Los temas favo- 
ritos de Brian May eran «Nellie The Elephant de Mandy Miller y 
«The Laughing Policeman» de Charles Penrose. 

Una prueba de que el destino de Queen ya estaba escrito es 
que el joven Farrokh Bulsara, que acababa de trasladarse a Gran 





Bretaña con su familia, vivía a pocos metros de casa de Brian en 
Feltham, y escuchaba la misma emisión todos los sábados por la 
mañana. Ambos músicos no se conocieron nunca durante su in- 
fancia, pero los dos plasmaron su cultura en común en «Bring 
Back That Leroy Brown». 









La letra hace referencia a una canción del estadounidense Jim 
Groce, publicada en marzo de 1973 y que estuvo dos semanas a 
la cabeza de las listas en Estados Unidos. El tema, titulado «Bad 
Bad Leroy Brown» relata, al igual que el de Mercury, las andanzas 
de un joven marginal en las calles poco recomendables de su 
ciudad. Sin duda, en «Bring Back That Leroy Brown», se percibe 
un homenaje de Freddie Mercury al artista folk, quien perdió la 
vida en un accidente de avión en septiembre de 1973, algunos 
meses después de haber encontrado el éxito. 


Realización 

Siempre dispuesto a hacer referencia a su vasta cultura musical, 
Freddie Mercury propone una primera incursión en un estilo en 
el que el piano interviene como un simple instrumento, y no 





Brian May, Freddie Mercury y el jefe técnico del grupo, Peter Hince. Sobre el escenario, May coloca 





su banjo ukelele sobre su Red Special para interpretar el solo de «Bring Back That Leroy Brown». 


como el objeto sacralizado que se interpreta en las músicas no- 
bles. Al igual que «Killer Queen», se trata de un jangle piano cuyo 
sonido popular combina a la perfección con el tema de la can- 
ción. Gran admirador del jazz de entreguerras, Mercury demues- 
tra por primera vez una habilidad impresionante, al servicio de 











una interpretación muy animada y precisa, digna de las ilustra- 
ciones sonoras de las películas cómicas de la década de 1920. Si 





los experimentos de vodevil de Queen encontraron su apogeo 
en el álbum A Night At The Opera con temas como «Lazing On 
A Sunday Afternoon», «Seaside Rendezvous» y el grandioso 
«Good Company», «Bring Back That Leroy Brown» se incluye en 
Sheer Heart Attack a modo de curiosidad, que se habría ignora- 
do si la técnica de los músicos y la maestría del género ragtime 











no hubiesen sido tan impresionantes. El tema se desarrolla a una 


velocidad vertiginosa, y el canto de Freddie está perfectamente 





adaptado a este género musical. 





PARA LOS ADICTOS A QUEEN 





En 2009 salió a subasta un banj 
: banjo ukelele Abbott 
i Que 
E Mpeg George Formby, y fue adquirido por 
ad - El feliz comprador se llamaba... Brian 
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SHE MAKES ME 
(STORMTROOPER 
IN STILETTOES) 


Brian May/4 min 09 s 


Músicos 
Brian May: voz principal, guitarras acústica y eléctrica, coros 
John Deacon: bajo, guitarra acústica 
Roger Taylor: batería 

Grabación 


Associated Independent Recording (AIR) Studios, Londres: 


mediados de agosto de 1974 

Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Roy Thomas Baker 

Ingeniero de sonido: Mike Stone 

Ingeniero de sonido asistente: Neil Kernon (Trident Studios) 
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Génesis 

Cuarta composición del guitarrista para el álbum. «She Makes 
Me (Stormtrooper In Stilettoes)» es una canción incompren- 
sible con tinte folk que nos transporta al Summer of Love de 
Estados Unidos en 1967. Teñida de melancolía, la compuso un 
Brian May a quien la enfermedad le impide la participación en la 
grabación del nuevo álbum. Aquí se descubre la cara oculta del 
guitarrista, que deja a la vista su tristeza y sus heridas, como per- 
fecta continuación a «Dear Friends», escrita en las mismas condi- 
ciones. 

No resulta sencillo interpretar la letra, pero se intuye que 
su autor está preocupado por una relación sentimental dolo- 
rosa. Cuando canta «l know you are jealous of her / She makes 
me need» («Yo sé que estás celosa de ella / Yo la necesito») o 
«1 know the day I leave her / P'd love her still» («Yo sé que el 
día que la abandone / La seguiría amando»), es evidente que 
el resultado de este romance no será feliz. ¿Quizá hay que ver 
aquí las premisas del tema «J's Late», que aborda su reencuentro 
con la misteriosa Peaches en el club The Dungeon de Nueva 
Orleans? 

El título también resulta intrigante. La película Star Wars (La 
guerra de las galaxias) aún no se había estrenado en 1974, por 
lo que el término «stormtrooper» aún no hacía referencia a las 
tropas galácticas del emperador Darth Vader. En este caso, evoca 
alos Sturmtruppen de 1914, tropas de asalto del ejército alemán 
enviadas a la primera línea en los campos de batalla de la Prime- 
ra Guerra Mundial. Los stilettoes son, a diferencia de los atuen- 
dos viriles de los militares al otro lado del Rin, unos zapatos de 
tacón de aguja muy fino y con una altura de al menos diez centí- 
metros, signo de una femineidad exacerbada. Uno se pregunta 
qué es lo que pasaría por la cabeza del guitarrista cuando pensó 
el título de esta canción. Quizá el recuerdo de una mujer disfra- 
zada de militar? Efectivamente, se trata del tipo de personajes que 
se encontraban con frecuencia en el club The Dungeon a media- 
dos de la década de 1970, un lugar conocido en esa época por 
sus noches locas y sus veladas de disfraces... 











Real n 

La voz de Brian se asemeja bastante a la Paul McCartney en 
este tema folk psicodélico, en el que también se invoca el es- 
píritu de Pink Floyd. El guitarrista ya había trabajado esta esté- 
tica musical en «Some Day One Day». El brillo de su guitarra 


Brian May y su guitarra 
de doce cuerdas 

Ovation 1615 Pacemaker, 
utilizada en «She Makes 
Me (Stormtrooper In 
Stilettoes)» y pronto 

en los famosos «'39» 

y «Love Of My Life». 


acústica de doce cuerdas Ovation 1615 Pacemaker (que May 
utilizará con más frecuencia en A Night At The Opera), los co- 
ros y el sonido de batería con reverberación refuerzan este 
efecto. 

En cuanto a la batería, es de una ejecuci 





5n mecánica y metro- 
'unny How Lovels», del álbum Queen 11, 
atribuir este tema 


nómica. Aligual que en « 





el oyente pr a los Beach Boys al 


escuchar l 





fano podri 








5 coros que apoyan a May a 1 min 25. A partir de los 2 


min 56 s, el cambio armónico y los efectos sonoros multiplica 








dos oscurecen el decorado colocado desde el principio de la 
canción. Se escuchan golpes sobre las cuerdas de la guitarra, tra- 
tados con un delay prolongado a los 3 min 





y, más tarde, las 
sirenas de la policía a lo lejos, seguidas por la respiración de un 
guitarrista que parece que está emitiendo su último aliento. 

Se trata de una atmósfera psicodélica y pesada que Brian May 
establece a modo de encabezado, más próximo a la experimen- 
tación de Pink Floyd que de los éxitos que Queen deseaba pro- 
poner en su tercer opus. 


QUEEN 111 


IN THE LAP 
OF THE GODS... 
REVISITED 


Freddie Mercury / 3 min 45 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: 7 a 28 de julio de 1974 
Trident Studios, Londres: septiembre de 1974 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingeniero de sonido asistente: Neil Kernon (Trident Studios) 





mo / 


White Side contra Black Side: Brian y Freddie 
sobre el escenario en 1974, 


112 SHEER HEART ATTACK 


Freddie al piano 
durante la inolvidable 
interpretación de «In 
The Lap Of The Gods... 
Revisited» sobre el 
escenario del Wembley 
Stadium en julio 

de 1986. 


Génesis 

Sheer Heart Attack termina con una de las canciones n 
cuchadas durante los conciertos de Queen. «In The Lap Of The 
Gods... Revisited» no tiene nada de single, y tampoco es cono- 





es- 






por el gran público, pero es una de las más bellas com- 
posiciones de Freddie Mercury, muy famosa por su lugar en el 
set list del grupo. En efecto, con ella cierran todos los concier- 





tos de la gira Heart Attack Tour (antes de volver al escenario 
para los bises) a partir del 30 de octubre de 1974 en el Palace 
Theatre de Mánchester, primer concierto de la gira. El tema no 
tiene, a primera vista, ningún vínculo con la casi homónima de 
la séptima pieza del álbum, a excepción del título. Compuesta 








por Mercury, quien se empeña en no explicar sus letras a los 
periodistas, esta balada parece concebida para el escenario y 
aparece como su primer himno popular. El cantante renovaría la 















experiencia con el éxito mundial «We Are The Champions» en 
1977. 

La versión grabada durante el Live at Wembley en 1986 basta 
para convencer a los oyentes más reticentes. El coro final, inter- 
pretado por 72000 espectadores histéricos, muestra la desmesu- 








ra y la fuerza de Queen, entonces en la cumbre de su carrera. 
Resulta imposible no estremecerse ante tales imágenes, 





Realización 

«In The Lap Of The Gods... Revisited» y «We Are The Champions» 
tienen en común una estructura musical muy precisa que no 
deja nada al azar. Del mismo modo que los valses de Chopin 
o de Shostakovich, ambas canciones están compuestas en un 
compás de tres tiempos, lo que aporta una cadencia equilibrada 
y apasionante. La sagacidad de la composición escapa al espec- 
tador, pero oscila de manera natural de un lado a otro sobre los 
valses populares del genio de Mercury. Si a esto se le añade la 
melodía imparable de «In The Lap Of The Gods... Revisited», se 
obtiene una obra antológica. Otros temas que utilizan la misma 
estructura son: «Yow've Got To Hide Your Love Away» de los 
Beatles, «Hallelujah» de Leonard Cohen, e incluso «Nothing Else 
Matters» de Metallica. 

























A NIGHT AT THE OPERA 


Death On Two Legs (Dedicated To...) . Lazing On A Sunday Afternoon . 
''m In Love With My Car . You're My Best Friend . '39 . Sweet Lady . Seaside Rendezvous . 
The Prophet's Song . Love Of My Life . Good Company . Bohemian Rhapsody 
God Save The Queen 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 21 de noviembre de 1975 
Referencia: EMI -— EMTC 103 
(SAR REE) 
Referencia: Elektra 7E-1053 
Mejor posición en listas (Reino Unido): 
Mejor posición en listas (Estados Unidos): n.” 4 








UNA OBRA MAESTRA 


Queen descubre 

Japón en abril de 1975, 
poco antes de que el 
grupo convierta esta 
tierra en uno de sus 
destinos favoritos 
durante sus giras. 


COMPUESTA A OCHO MANOS 


En el mes de abril de 1975, Queen vuela a Japón con motivo de 
su primera gira en el continente asiático. La acogida en el aero- 
Puerto Haneda de Tokio resulta desmesurada para un grupo oc- 
cidental. Centenares de fans (miles, según Roger Taylor) esperan 
a los músicos con pancartas y banderolas. El grupo, que había 
recibido críticas desastrosas para cada uno de sus álbumes en 
Reino Unido, aquí es elogiado por los periodistas y admiradores 
entusiastas. Resulta reconfortante para la banda, que, de nuevo, 
hubo de interrumpir su gira estadounidense de invierno debido 
a una laringitis del cantante, seguida por una afonía. Era como si 
una maldición pesara sobre ellos, que debieron esperar al año 
siguiente para ver una gira triunfal en Estados Unidos. 

Desde el primer concierto en el Nippon Budokan de Tokio 
el 19 de abril, el cuarteto se siente lleno de júbilo. «¡De repente, 
éramos los Beatles!»?, recuerda Brian May. Los ocho conciertos 
demuestran la extensión de la Queen-manía en Japón, hasta el 
punto de que Su Majestad está acompañada de guardaespaldas 
durante todos los desplazamientos. Pero cuando los músicos 
vuelven a Reino Unido, eso es otro cantar... Roger retorna a su mi- 
núscula habitación londinense, Brian y Chrissie Mullen, su com- 
pañera de toda la vida, al estudio sin agua corriente que compar- 
ten. Freddie y Mary Austin viven en un pequeño apartamento 
húmedo y oscuro, y a John Deacon, a punto de casarse, Trident 
no le concede un adelanto de 4000 libras para comprarse una 
casa. La periodista Rosemary Horide, quien apoya a Queen des- 
de sus inicios, recuerda la situación en la que se encontraba el 
grupo: «A menudo, cuando iba a entrevistarlos, compraba una o 
dos botellas de vino porque no tenían ni un céntimo»?. El con- 
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traste entre el éxito experimentado en Japón y las condiciones 
de vida de los cuatro músicos incrementan las tensiones con 
Trident, mientras que las ventas de discos aumentan de manera 
significativa. Mercury y su banda reprochan a los hermanos 
Sheffield que no les llegue el dinero que han ganado con los dos 
primeros álbumes, y el éxito del single «Killer Queen» apoya sus 
reivindicaciones. Pero los propietarios de la discográfica afir- 
man que habían invertido 200000 libras en la banda, y que de- 
ben reembolsarles una parte de los gastos en los que habían in- 
currido. Retienen una parte importante del salario semanal de 
los músicos, que, a duras penas, les permite subsistir. Un detalle 
hace saltar el polvorín, según Roger Taylor: «Uno de los miembros 
del management del grupo se acababa de comprar un Rolls- 
Royce. En ese momento pensamos, espera un momento hay algo 





raro aquí»?, Pero los músicos se encuentran vinculados a Trident 
por un contrato sólido. Y, para colmo, no tienen mánager, nin- 
guna persona que los defienda en caso delitigio. 


Cambio de entorno 
Queen busca entonces ampliar su entorno profesional. Bob 
Mercer, quien había conseguido el contrato con EMI para la ban- 
da, les pone en contacto con Jim Beach, un famoso abogado 
del despacho Harbottle $: Lewis, quien se dedica a buscar la ma- 
nera de rescindir sus contratos con Trident. Hace equipo con 
John Reid, el mánager con gran temperamento recientemente 
contratado y que trabaja con Elton John desde hace cuatro años. 
Su profesionalidad y su eficacia son reconocidas, y propor- 
ciona a la banda la seguridad que necesita, animándoles a con 












centrarse en la composición de su próximo álbum mientras él se 
ocupa de las relaciones públicas y el papeleo. Reid, para quien 
La prioridad continúa siendo Elton John, proporciona al grupo 
un mánager «continuo», Pete Brown, quien pasa a formar parte 
del círculo más privado de los músicos. El nuevo «factótum» está 
lejos de imaginar la extensión de la tarea que le espera: respon- 
der a todas las exigencias del cuarteto y a los caprichos de la su- 
perestrella Mercury. 

El tándem Beach-Reid encuentra la manera de arreglar por 
vía amistosa el conflicto con Trident, y, en agosto de 1975, fir- 
man un acuerdo con los hermanos Sheffield. Liberan a los músi- 











cos de su contrato y reciben una indemnización de 100000 libras, 
adelantada por EMI Publishing, quien recupera la edición de 
las canciones de Queen. Trident también recibirá el 1% de los 
derechos de los seis álbumes siguientes. El grupo se libra de 
una relación nauseabunda, pero guardará un gusto amargo 
de este acuerdo. La venganza es un plato que se sirve frío, y 
para abrir el álbum siguiente, tendrá un sabor delicioso para 
Mercury. 





De vuelta a la campiña 

En un ambiente a partir de ahora apacible, Queen puede dedi- 
carse a la composición. Con la intención de encontrar la inspira- 
ción necesaria para concebir al sucesor de Sheer Heart Attack, 
el grupo se aísla durante el mes de julio de 1975 en Penrhos 
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Brian May sostiene una 

de sus numerosas cámaras 
fotográficas durante la gira 
japonesa del grupo en abril 
de 1975. 


A 
'ARA LOS ADICTOS A (US 
PARALOS ATTE 


n Ridge Farm sería inmortali- 
Brian May fotógrafo, quien 
cas en el magnífico 


La famosa grabación €: 
zada discretamente por un 
mostraría sus tomas estereoscópi 
libro Queen in 3-D, publicado en 2017. 


Court, una propiedad en Herefordshire, en el límite con Gales. 
Esta enorme mansión pertenece a Joan, quien alquila la gran- 
ja a los artistas para llegar a fin de mes. Su hija Tiffany, que 
tiene seis años en esa época, recuerda el anuncio que se pu- 
blicó en el Times: «Casa en la campiña disponible. Espacio de 
ensayo para grupos. No heavy metal»*, De profesión escrito- 
ra, Tiffany Murray publica en 2010 Diamond Star Halo, una no- 
vela inspirada en los recuerdos de su infancia. Con ocasión de 








la promoción de su libro, relata sus encuentros periodísticos 
con los miembros de la banda y algunas anécdotas sobre el 
nacimiento de «Bohemian Rhapsody». Queen compone durante 
dos semanas en Penrhos Court, aprovechando la cocina de la 
dueña de la casa y unos descansos con Cleo, el gran danés de 
la propietaria. En esta atmosfera cálida nacería la mayor parte 
de los temas de la obra maestra A Night At The Opera. Cuando 
la escritura ya estaba avanzada, Queen se instala en los Ridge 
Farm Studios, situados en la pequeña ciudad de Rusper, en East 
Sussex, para ensayar desde el mes de agosto. «Ridge Farm era, y 
continúa siendo, un lugar pintoresco y tranquilizador. Era el lu- 
gar ideal para crear. Estábamos alejados del mundo, de nuestras 
familias y del negocio de la música. Solo estábamos nosotros 
cuatro, con nuestros amigos y nuestra música», recordaría 
Brian May. 

Los músicos también encuentran tiempo para realizar un re- 
portaje tras las bambalinas de la grabación del álbum, publica- 


ye 


quien volvería a estar presente junto a la banda en Live Aid en 1985. 


do en la edición japonesa de Music Life Magazine, en la que se 
les ve jugar al tenis, tomar el té y sonreír al fotógrafo junto a la 
piscina. 


El nacimiento de una obra maestra 

A finales del mes de agosto, Queen acude a los Rockfield Stu- 
dios, en Gales, para comenzar la grabación del álbum. A la pro- 
ducción volvemos a encontrar al fiel Roy Thomas Baker, quien 
ha abandonado Trident y se ha unido a John Reid. Tras la conso- 
la, Mike Stone, quien comparte sus afinidades artísticas cada vez 
más pronunciadas con el grupo. Este lugar es hoy mítico gracias 
a Queen, que fraguó aquí cada canción. El piano, el bajo y la ba- 
tería son grabados en directo, en condiciones de concierto. Las 
guitarras y la voz se graban en los Sarm East Studios, y, más tar- 
de, los overdubs de voz entre los estudios Sarm East, Roundhou- 
se, Scorpio y Lansdowne. En total, son necesarios seis lugares 
para la realización del álbum sin incluir «God Save The Queen» 
grabada en Trident previamente. Efectivamente, los músicos tra- 
bajan de manera independiente (o en binomios), cada uno en una 
canción, en un estudio diferente. May, quien echa de menos el tra- 





bajo en grupo, se resigna si desea que algunas de sus composicio- 
nes lleguen a buen término, como «The Prophet's Song», mien- 
tras que Freddie avanza en su misterioso proyecto de ópera rock. 

La producción de A Night At The Opera dura hasta otoño de 
1975. El álbum se publica el 21 de noviembre, precedido por el 
single «Bohemian Rhapsody», con gran éxito a partir de su lanza- 
miento el 31 de octubre. Aunque la prensa inglesa se modera, se 
trata de un triunfo popular. Después de una presentación en Top 
of the Pops, donde la banda, en lugar de ir en persona, presenta 
un videoclip grabado en los Elstree Studios, en Hertfordshire, al 
norte de Londres, la canción entra en las listas, permanecien- 
do en ellas diecisiete semanas consecutivas. Este vídeo, reali- 
zado por Bruce Gowers, mezcla extractos de conciertos e imá- 
genes de la sesión fotográfica con Mick Rock para la carátula de 
Queen II. 

El 14 de noviembre de 1975 inician una nueva gira británica 
que comienza en el Empire de Liverpool. Cada espectáculo co- 
mienza con un «Ladies and Gentlemen... A Night At The Opera» 
(«Damas y caballeros... A Night At The Opera») por parte del DJ 
de radio Kenny Everett. 


QUEEN 119 


Freddie Mercury sobre el escenario, ataviado con su Winged Suit («traje alado») 
diseñado por la creadora Wendy Edmonds. 


A continuación se emite la parte operística de «Bohemian 


Rhapsody» y su conclusión heavy rock, cuando el grupo toma 
posesión del escenario. Al finalizar los conciertos, Freddie lanza 
al público las rosas a las que el mánager personal del grupo, Pete 
Brown, ha retirado las espinas para que el cantante no sufra heri- 
«a termina con un concierto en el Hammersmith Odeon 


'mbre, que también sería filmado. Esta 


das. La gi 

de Londres el 24 de dic 

última fecha es una ad! 
a quel 

del 29 de noviembre al 2 de dic 


5n en el último momento del promotor 
ron con las entradas de los cua- 
mbre. Esta fecha, 


án, sería el punto culminante 


fans arr: 


mada con cierta precipitaci 
de una gira triunfal. El concierto se retransmite en directo en 


The Old Grey Whistle Test, en la cadena de televisión BBC 2, a 
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como por Radio One. Para esta ocasión, se modifica la introduc- 
ción del concierto. Ahora, el animador de televisión Bob Har 
presenta al grupc 


extraída del álbum Sheer Heart Attack. 


y el concierto comienza con «Now I'm Here», 


En todas las revistas del reino, Queen es elegido «mejor gru- 
y «Bohemian Rhapsody» «mejor single británico». El álbum 
'mbre de 1975, y el 


po áni 


se sitúa en cabeza de las listas el 27 de dici 


ay, Deacon y Taylor vuelan a 


'a una gira de 'manas, 


uida por un nuevo viaje a Japón, teriormente, otro a 


Australia. En la primavera de 1976, regr 


trellas del rock, victoriosas y coronadas con unos laureles bien 


merecidos. El 18 de junio sale en Reino unido en forma de single 








Fotografía de Queen para la promoción de A Night At The Opera en 1975. El grupo ofrece 


una nueva versión de la célebre toma de Mick Rock para el álbum Queen ll. 


la canción de John Deacon «Yow're My Best Friend» y también 
consigue un éxito rotundo, acompañada en la cara B por el tema 
irmado por Brian May. 

El grupo se siente en 
Mullen en la igle: de St. Osmund, en Barnes, donde 
acaban de comprar una modesta. John Deacon y su esposa 
Veronica también han invertido en una pequeña vivienda en 





nubes. Brian se casa con Chrissie 





ia católic: 











Putney, mientras que Roger Taylor aprovecha los beneficios ob- 
tenidos con su canción «P'm In Love With My Car», 





juiciosamente 
ubicada en la cara B de «Bohemian Rhapsody», cuyo single ven- 


de un millón de ejemplares. Por parte de Freddie y Mary, en cam- 
bio, la situación empeora. La gira y el éxito terminan con la pare- 
ja, y la homosexualidad del cantante ya no es ningún secreto a 
los ojos de la joven. Por acuerdo, y quedando como amigos, po- 
nen fin a su relación. Después de algunos meses, la estrella 
frecuenta en secreto a un directivo de una discográfica, David 
Minns, del que se enamora perdidamente. El joven Farrokh Bulsara 
es un reflejo del pasado, y es un Freddie Mercury en plena gloria 
quien podría emanciparse a partir de ese momento, sin tabúes 











ni frustraciones. 
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DEATH ON TWO LEGS 
(DEDICATED ToO......) 


Freddie Mercury / 3 min 43 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: agosto a septiembre de 1975 
Scorpio, Lansdowne y Roundhouse Studios, Londres: mediados 
de septiembre a noviembre de 1975 
Sarm East Studios, Londres: septiembre a noviembre de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan (Sarm), 
Gary Lyons (Sarm), Dennis Weinreich (Scorpio) 











2 ¡ Sheffield hace públicos en sus me- 
cl miem de sus años en T 
La autobiografía, en la que 
derse de los ataques de Queen, 
on TwoLegs. 
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Freddie furioso en el 
escenario en Cardiff Castle, 
el 10 de septiembre 

de 1976. Al contrario 

que las apariencias, 
«Death On Two Legs 
(Dedicated To......)» no se 
interpreta en esa ocasión. 


Génesis 
Pocos días antes de la publicación de su cuarto álbum, prevista 
para el día 22 de noviembre de 1975, Queen se desplaza a los 
Roundhouse Studios, al norte de Londres, para presentarlo a la 
prensa y a los directivos de EMI. También asisten sus amigos y 
la velada resulta todo un éxito. Todos los invitados consideran 
que el trabajo alcanzará un éxito rotundo. El champán corre 
como el agua en una fiesta multitudinaria. Pero la información 
circula con rapidez a Londres, y llega a oídos de Norman Sheffield 
que una letra satírica parece ir dirigida a él, incluso aunque no se 
mencione su nombre explícitamente. El productor, que hace 
tres meses ha liberado al grupo de su contrato, es, en efecto, el 
mayor beneficiado de un acuerdo económico que pone fin a 
muchos años de colaboración para disgusto de Freddie Mercury. 
La canción en cuestión es la que abre el álbum, titulada con su- 
tileza «Death On Two Legs (Dedicated To......)». El título despierta 
los rumores. ¿A quién diablos se dirige esta diatriba? Nadie se 
deja engañar y, de hecho, la letra no deja ninguna duda, el texto 
es un ajuste de cuentas: «You suck my blood like a leech / You 
break the law and you preach / Screw my brain till it hurts / 
You've taken all my money / And you want more» («Chupas mi 
sangre como una sanguijuela / Incumples la ley y predicas / Ex- 
primes mi cerebro hasta que duele / Me has quitado todo mi di- 
nero / Y quieres más»). Entre otras frases lapidarias, Mercury 
se pregunta: «Mister know-all / Was the fin on your back / Part of 
the deal? (shark)» («Señor sabelotodo / ¿La aleta en su espalda / 
era parte del trato? [tiburón]»). 

A pesar de las dudas de Brian May en cuanto a la legitimidad 
de una declaración de guerra de este estilo para abrir el álbum, 
Freddie Mercury no da su brazo a torcer. Nada le detiene en su 
voluntad de saldar la cuenta pendiente con Sheffield. El empre- 
sario diría más tarde con amargura: «Hacerme a la idea de perder 
a Queen fue muy duro para mí y para todos en Trident. Había- 
mos invertido mucho tiempo, dinero y energía en el grupo 








Fue como una bofetada en plena cara para todos nosotros. 
Yo tenía la sensación de que no tuvieron ninguna consideración 
conmigo ni con el equipo de Trident, que se dejó la piel por 
ellos desde el principio. [...] La gratitud de Freddie y de la banda 
hacia todo lo que Trident había hecho por ellos era claramente 
inexistente. 

Cuatro años de un trabajo colectivo intenso y el apoyo eco- 
nómico no parecen significar nada para ellos. ¡Qué gratitud», 


Norman Sheffield informa entonces a EMI de que hará todo lo 
posible porimpedir la publicación del álbum, y amenaza a Mer- 
cury con una demanda judicial. Pero, de nuevo, encuentran un 
acuerdo, acompañado de una cantidad sustancial de dinero. 


Como reza el famoso dicho: «There's no business like show busi- 





ness!» Los negocios son los negocios. 


Realización 

Este tema, como lo describe Martin Power en su libro Queen - 
The Complete Guide to Their Music, se trata de un tango heavy 
metal. Una vez que concluye la entrada sombría e inquietan- 
te de las guitarras de May con múltiples efectos sonoros, la ca- 
tiene el 





dencia de la interpretación al piano, a partir de 39 
argentina. El riff de guitarra, que dobla la 
melodía de piano y que vuelve con cada estribillo, es afilado 





efecto de esta músic 





como un diente de tiburón. Aporta a la introducción de la can- 


ción un aspecto mordiente e incisivo, que combina de maravi- 








lla con el texto de Freddie. Por su parte, el patrón rítmico está 
puntuado con numerosos descensos de tom, firma de Roger 
Taylor. El percusionista, que no deja de ampliar su batería, utili- 
za todos sus elementos. Es evidente su gusto por los redobles, 
sobre todo en la parte del puente, situado a 1 min 47 s de la 
canción. 

Durante las sesiones de graba 
dios, Gary Langan, ingeniero de sonido, es testigo de la violen- 


ión de voz en los Sarm Stu- 





cia que se inflige el cantante para sumergirse en el ambiente 





de esta canción: «En el estudio, para alcanzar las notas más 
altas, Freddie insiste tanto en que el sonido en sus auriculares 
sea muy alto que sus oídos terminan por sangrar», Aunque 
Mercury declararía más tarde que la anécdota hacía referencia 
a su garganta, queda claro que la ira que sentía no era motivo 
de risa durante las sesiones de «Death On Two Legs (Dedica: 
ted To......). 





Los acordes de piano, tocado: 
introducción del tema, le recuerdan a Freddy Mercur 
los staccatos de violín del tema «Psycho Suite». la y 
aterradora composición de Bernard Herrmamn y Jal 

la película de Alfred Hitchcock Psycho (Psicosta E 
estrenada en 1960. Antes de que el cantante le á 


diera el título definitivo a la canció; 
'aNción, su Sobre 
de trabajo era «Psycho Legs». Dl 


S CON cada pulso de la 
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LAZING ON A SUNDAY 
AFTERNOON 


Freddie Mercury / 1 min 07 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano, coros 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: 24 de agosto a principios 
de septiembre de 1975 
Sarm East Studios, Londres: septiembre a noviembre de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan (Sarm), 
Gary Lyons (Sarm) 





a 
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Génesis 

Tras la ira del tema que abre el álbum, Queen elige una canción 
cuando menos desestabilizante. Resulta fácil imaginar la sorpre- 
sa de un fan de heavy metal que se precipita a comprar A Night 
At The Opera en su tienda de discos favorita, poner el vinilo 
sobre la platina y descubrir la segunda canción: «Lazing On A 
Sunday Afternoon». 

El tema es una perfecta continuación de «Bring Back That 
Leroy Brown», presente en Sheer Heart Attack. Queen no es una 
banda de rock tradicional. Es un grupo que no se fija ningún lí- 
mite artístico y que se basa en sus múltiples inspiraciones para 
crear una obra rica y variada. 

El ambiente ya está del todo planteado: las imágenes en blan- 
co y negro desfilan con demasiada celeridad, la aguja del gra- 
mófono está fija en su brazo y el disco gira a 78 revoluciones por 
minuto. 

La letra describe la semana de un londinense de lo más clá- 
sico: trabajo el lunes, viaje de novios el martes y bicicleta el miér- 
coles. El narrador, que no olvida bailar un vals en el zoo el jue- 
ves, precisa entonces, no sin un toque de ironía: «l come from 
London Town, Pm just an ordinary guy / Fridays 1 go painting in 
the Louvre» («Soy de la ciudad de Londres, soy un tipo normal / 
Los viernes voy a pintar al Louvre»). Describe una etapa de la 
vida en total tranquilidad, acompañada por ese estilo jazz que 
parece gustar tanto a Mercury. 

En la entrevista que concede a Martin Popoff en el año 2018, 
Paul McCartney explica lo que a su juicio justifica la intrusión 
de este estilo musical en los álbumes de Queen y, en particu- 
lar, en la música de los compositores británicos de esta genera- 
ción: 

«[Esto viene de] la generación de nuestros padres. Estaba ahí 
cuando éramos niños, cuando crecimos con nuestros pantalo- 
nes cortos. Estaba por todas partes, sobre todo en la radio. La 
BBC emitía este género musical con frecuencia. [..] Es decir, ibas 
al parque local y allí había una bras band tocando. Tus padres 
te explicaban historias sobre el music-hall. ¡Mi padre solía traba- 
jar en un music-hall![...] Todas mis tías y mis tíos estaban familia- 
rizados con esta música y la conocían mur bien. Se las sabían 
de memoria», 


Los músicos junto a la 
piscina de los estudios 
Ridge Farm, donde 
preparan su nuevo álbum 
en agosto de 1975. 


Realización 

Gran admirador del music-hall, Freddie Mercury muestra aquí 
su habilidad al piano. Utilizado para las sesiones de A Night At 
The Opera, el piano Bechstein IV, apodado «el Bechstein blan- 
co», resulta fácil de usar para el cantante, ya que el teclado es 
más suave que el del célebre «piano Hey Jude» de los Trident 
Studios, con el que se grabaron los temas de los tres primeros ál- 
bumes de la banda. 

La canción, una de las más breves del repertorio de Queen, 
tiene una introducción alegre y rítmica al piano, con un solo de 
guitarra majestuoso a partir de los 52 s. 

¿Cómo es posible introducir tantos elementos, y con tal preci- 
sión, en un tema de apenas sesenta y siete segundos? Aquí se 
encierra toda la magia que opera al escuchar «Lazing On A Sun- 








day Afternoon» y que impera en esta obra a lo largo de todo el 
álbum. En los primeros segundos, el efecto extraño que cubre la 
voz de Mercury capta la atención del oyente. Parece ser que se 
ha empleado un megáfono para la grabación de esta voz. El pro- 
ductor del álbum, Roy Thomas Baker, revela el secreto de su fa- 
bricación: Freddie canta en uno de los estudios y su voz se trans- 
mite a través de unos audífonos colocados en un gran bote de 
conservas frente al que se dispone el micro estático con una 
gran abertura de captación de sonido. 

El efecto de esta especie de «bricolaje» es lo que aporta la so- 
noridad de «lo-fi» a la voz de Freddie Mercury, como si pasara a 
través de un viejo teléfono cuyo sonido está desprovisto de cual- 
quier frecuencia baja. 
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PM IN LOVE 
WITH MY CAR 


Roger Taylor / 3 min 05 s 


Músicos 
Roger Taylor: voz principal, batería, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Freddie Mercury: coros, piano 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: agosto a septiembre 
de 1975 
Scorpio, Lansdwone y Roundhouse Studios, Londres: 
mediados de septiembre a octubre de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingeniero de sonido asistente: Dennis Weinreich (Scorpio) 


PARA ESCUCHAR J 
Aunque la canción esté dedicada a Jonath; 

Harris y su Triumph TRA, eselautomóv 

de Roger Taylor, un Aston Martin Spider, 


el que se escucha al final del 
de los2 min 36 s. y ema aña 





¿TR4 o TR5? En todo caso se trata de un Triumph, propiedad 
de Jonathan Harris, el ingeniero de sonido de los conciertos de Queen. 
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Génesis 

Del mismo modo que su ídolo John Bonham, de Led Zeppelin, 
Roger Taylor es un gran apasionado de las grandes cilindra- 
das. En 1974 no poseía modelos como el Ford 1954 o el AC 
Cobra de su baterista favorito, pero rendía culto a los automó- 
viles más hermosos, Al escuchar la demo de «I'm In Love With 
My Car», en la que Taylor canta su amor a su vehículo de gran 
potencia, Brian May, después de un instante de reflexión, pre- 
gunta a su amigo: de broma?»*. Cabe decir que la letra 
está repleta de dobles sentidos y metáforas: «When P'm hol- 
ding your wheel / All T hear is your gear / When my hand's on 
your grease gun / Mmm, it's like a disease, son» («Cuando ten- 
go tu volante en las manos / Todo lo que escucho es tu marcha 
/ Cuando tengo tu engrasador en la mano / Mmm, siento como 
un trastorno, chaval»). El baterista comparte esta pasión con el 
ingeniero de sonido de los conciertos, Jonathan Harris, que 
solo vive para su Triumph TRá (Brian May contradice la leyen- 
da en su libro Queen in 3-D, escribiendo que más bien se tra- 
taría de un TRS, aunque no está del todo seguro). El mismo 
Roger Taylor le dedica el tema en estos términos: «Dedicated to 
Jonathan Harris, boy racer to the end» («Dedicado a Jonathan 
Harris, corredor hasta el final»). Mas tarde recuerda la relación 
que el técnico tenía con su bólido: «Nuestro ingeniero de soni- 








do, el técnico de directos, muy fiel, que había estado con no- 
sotros desde el principio, se llamaba John Harris. No tenía 
novia, ni comía mucho ni coleccionaba sellos ni bebía. No le 
interesaban las cosas clásicas de la vida, pero, en cambio, pasa- 
ba el tiempo lavando su automóvil. Solo vivía para élx2, Y aña- 
de: «Yo mismo adoro los coches, y le puedo entender. La mayo- 
ría de las veces encuentro a mis vehículos más interesantes que 
a mi chicas”, 

Chris Taylor, apodado Crystal, su técnico personal y amigo 
desde hace mucho tiempo, aclararía también que el baterista 
siempre tuvo mala suerte con sus distintos bólidos: «Su Ferrari se 
incendió en un camino hacia el sur de Francia, y lo mismo ocu- 
rrió con su Aston Martin», 

En el momento de elegir la cara B del single «Bohemian 
Rhapsody», Roger Taylor, que quería a toda costa que su can- 
ción fuera elegida, se encierra en un armario de los Sarm East 
Studios y rehúsa salir hasta que los otros tres no le concedan 
ese placer. 





Brian, Freddie y Roger, en abril de 1975, durante la gira japonesa del grupo, que se inicia 


en Tokio el 19 de abril para terminar en el mismo lugar el 1 de mayo. 


El grupo por fin cede, y lo que en un principio sería un ges- 
to amistoso por su parte se convierte en un regalo de oro. En 
efecto, el single, que alcanzaría con rapidez el millón de ejem- 
plares vendidos, beneficia tanto a Ta 








lor como a Mercury 
por «Bohemian Rhapsody». Roger alcanzó así una gran rique- 
za, y el tema del reparto de los beneficios sería aún más es- 
pinoso. 


Realización 

La voz de Taylor se trata, como suele ser habitual, con un delay 
corto, que también se emplea sobre el escenario, donde la can- 
ción es muy esperada por los fans. Los coros, potentes y múlti- 
ples, apoyan su voz ronca. El tema se caracteriza también por sus 
numerosos redobles de batería al final de cada frase de las estro- 





fas. La segunda estrofa es sustituida por un puente más áspero a 
partir de 1 min 18 s, con un riff de guitarra corto y potente, rítmi- 
camente sincopado y con voz cavernosa, lo que ofrece al oyente 


un auténtico momento rock'n'roll. Cada uno la entiende a su ma- 
nera; nosotros según el universo de Roger Taylor, donde reinan 
el aceite de va 





ado y la grasa. 


a 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
LARA A A 


En 1987 la banda también EST rs 
Í u ingeniero de sonido o 
cin o Smile. Jonathan Harris tuvo que 
a causa de una enfermedad. Vol- 
llos en 1979 para la Jazz Euro- 
en pequeñas salas de Gran 


desde la época 
abandonar su puesto 
vería a reunirse Con el 
pean Tour y el Crazy Tour 
Bretaña. 
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YOU'RE MY BEST FRIEND 


John Deacon /2 min 50 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo, piano eléctrico 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: agosto a septiembre de 1975 
Sarm East Studios, Londres: mediados de noviembre de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan (Sarm), 
Gary Lyons (Sarm) 





Single: 
Cara A: «You're My Best Friend» / 2 min 50 s 
Cara B: 39» /3 min 30 s 


Publicación en Reino Unido con EMI: 18 de mayo de 1976 

(ref. EMI 2494) 

Publicación en Estados Unidos con Elektra: 10 de junio de 1976 
(ref. E-45318) 

Mejor posición en Reino Unido: n.? 7; EE.UU.: n.? 16 
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Génesis 

El primer tema compuesto por el discreto bajista John Deacon 
para Queen fue «Misfire», del álbum Sheer Heart Attack. En 
el siguiente, le reservan un puesto. La canción, dedicada a 
Veronica Tetzlaff, con quien Deacon contrae matrimonio el 
18 de enero de 1975, exalta su relación estable y reconfortan- 
te: «In rain or shine / Youw've stood by me girl / Pm happy at 
home» («Llueva o brille el sol / Has estado a mi lado, chica / 
Estoy feliz en casa»). Esta última frase haría aullar a Taylor, 
quien recuerda a sus compañeros que ¡son un grupo de rock 
y no un club de costura! Pero el aspecto pop más accesible 
agrada al público cuando el tema se publica como segundo 
single del álbum el 18 de junio de 1976. Continuaría siendo uno 
de los grandes éxitos de Queen, a pesar de que su fama no al- 
canza la de «Bohemian Rhapsody», que apareció ocho meses 






ant 





9», firmado por Brian May, es la cara B de este sin- 
gle. La decisión no es fruto del azar. Freddie y Roger ya habí. 
hecho fortuna con las grandes ventas del 45 rpm «Bohemia 
Rhapsody» / «'m In Love With My Car», y el siguiente single se 
reserva a los otros dos músicos, lo que alivia las tensiones rela- 
cionadas con el reparto de los beneficios. 

El videoclip para la canción se rueda en abril, durante las pri- 






meras sesiones de los ensayos para el álbum siguiente, en los 
Ridge Farm Studios, según el roadie Peter Hince, quien pronto 
se convertiría en el jefe técnico de Queen. A pesar del calor asfi- 
xiante durante la primavera de 1976, el lugar es propicio para la 
creación del grupo. Los músicos piden un granero en el que, 
poco preocupados por las normas de seguridad, encienden 
numerosas velas para crear un entorno que resulte romántico. 
La parte de teclado, ejecutada en el estudio sobre un Wurlitzer 
EP200, es simulada por John al piano de cola de Mercury, y se 
puede ver a Brian tocando su instrumento, aunque no hay nin- 
guna guitarra grabada en ese momento de la canción. En esa 
época no se preocupan por este tipo de detalles, y tan solo 
cuenta la visibilidad de los artistas para asegurar la promoción 
del tema. «You're My Best Friend» es, aún hoy en día, uno de los 
temas de Queen más escuchados en las radios estadouniden- 
ses, aficionada a las canciones cercanas y melódicas, como las 
que John Deacon sabría componer a lo largo de su carrera con 


Queen. 





John Deacon en el estudio bajo el objetivo de Peter Hince, en 1975. El roadie y a posteriori jefe técnico de la banda 
cambiaría a menudo sus maletas de aluminio por una cámara de fotos, su segunda pasión. 


Realización 
Deacon deseaba que Freddie grabara la parte de piano, pero el 
cantante, que aborrece los pianos eléctricos, no acepta y deja al 
bajista a cargo. 

Estos pianos, a diferencia de los mecánicos, necesitan conec 
tarse a la red eléctrica y a un amplificador, ya que carecen de caja 
de resonancia. John utiliza un Wurlitzer EP200 (en lugar de un 
Hohner Pianet T o un Fender Rhodes, como en ocasiones se 
cree) por su tono cálido, y cuya sonoridad ya se había hecho 
patente en éxitos como «1 Heard It Through The Grape Vine» 
in Gaye, o «The Logical Song» y «Goodbye Stranger» de 
Supertramp. Sobre el escenario, Mercury toca el piano para esta 





de 








canción, lo que le otorga un color menos cálido y más bien ro- 
quero. Las partes vocales se han doblado y armonizado en los 


estribillos, en particular en los «Ouh, you make me live». Como 


suele ser habitual, 





da uno tiene su especialidad: Roger se en- 


Brian de las más bajas 









carga de las notas aguda y Freddie se si- 


túa en el espectro medio, creando entre todos una sonoridad re- 





conocible, el sonido Queen. 
Un pequeño guiño al tema que convierte a los cuatro músicos 
s: el final de «You're My Best Friend» es 





en superestrellas mundiales 
idéntico al de «Killer Queen», que concluye con un fadeout a los 
2 min 42s en el que se repite en nueve ocasiones el mismo acorde 
de guitarra. 

En el éxito de Deacon se encuentra el mismo final a los 2 min 
38 s, pero con solo cuatro repeticiones. Estas dos salidas (outro) 





imitan el sonido de un disco rayado, con algunos meses de 





intervalo. 
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39 


Brian May / 3 min 30 s 


Músicos 
Brian May: voz principal, guitarras acústica y eléctrica, coros 
John Deacon: contrabajo 
Roger Taylor: bombo, pandereta, coros 
Freddie Mercury: coros 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: agosto a septiembre de 1975 
Sarm East Studios, Londres: septiembre a noviembre de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan (Sarm), 
Gary Lyons (Sarm) 









En 2007, Brian May termina 

e finalmente 
Sulesis sobr as Veocades mapa 
ce a 
y grupo. Obtiene su 
doctorado treinta años desp 
de sus investigaciones, o 












ADICTOS A QUEEN 


álculo de Brian May, «'39» es la 
.ce en un álbum de Queen 


UNI 


Coincidencia o sabio C 
39.2 canción que aparel 
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Génesis 

Brian May firma con «39» su primera canción para A Night A! The 
Opera. A semejanza de «The Prophet's Song», se trata de un tema 
muy personal. El guitarrista, futuro doctor en astrofísica, hará de 
la pasión por la astronomía el tema de su canción, cuya inspira- 
ción procede de un sueño. Durante la madrugada, comienza a 
trabajar en la letra. Narra la aventura de un equipo de astronautas 
que parten el año 39 (el siglo no se especifica) para descubrir un 
nuevo mundo. La primera estrofa canta a la valentía de los volun- 
tarios; la segunda, su retorno al planeta azul cien años más tarde, 
aunque, en la nave, tan solo ha transcurrido un año. Brian May 
aborda la teoría de la relatividad formulada por Einstein y la dila- 
tación del tiempo en particular. Es más, precisamente se inspira 
en la paradoja de los gemelos de Langevin, según la cual, para 
una persona que se desplace a la velocidad de la luz, el tiempo 
transcurre de manera más lenta que para sus seres queridos que 
permanecen en la Tierra. 

Seis años después del éxito internacional de «Space Oddity» 
de su compatriota David Bowie, May también recupera los te- 
mas de 2001: A Space Odyssey (2001: Una odisea del espacio), 
la obra maestra de Stanley Kubrick estrenada en 1968: la valentía 
y el aislamiento del protagonista, así como el sufrimiento del 
hombre que ha perdido a sus familiares y seres queridos. «Don't 
you hear my call / Though you're many years away / Don't you 
hear me calling you» («No oyes mi llamada / Aunque estás a mu- 
chos años de distancia / No oyes cómo te llamo»), canta el prota- 
gonista, que parece tan solo como el Major Tom de Bowie y su 
«Here am! floating round my tin can / Far above the Moon / Pla- 
net Earth is blue / And there's nothing 1 can do» («Estoy aquí flo- 
tando alrededor de mi lata / Muy por encima de la Luna / El pla- 
neta Tierra es azul / Y no hay nada que yo pueda hacer»). 

La analogía entre la soledad del astronauta y la del músico en 
ruta es implícita, y es un tema recurrente en las futuras cancio- 
nes de Brian May, sobre todo en «Long Away», «Sleeping On The 
Sidewalk» e incluso «Leaving Home Ain't Easy». El guitarrista, 
que tiene mucho cariño a «'39», reconoce cierta frustración: «Es 
cierto que algunas canciones se convierten en tus “bebés” y de- 
searías que muchas más personas las escucharan. Si pierdes esta 
oportunidad, no se volverá a presentar. En lo que a mí concier- 
ne, “Long Away” —y "39" en este álbum— podrían haberse con- 
vertido en singles. Si la canción no es un single, no dejará su im- 
pronta en el espíritu de la gente de la misma manera»*, 


b 





La banda, alineada para interpretar la versión de «'39» en directo en el Chicago Stadium el 28 de enero de 1977. 
John Deacon utiliza su Fender Precision Fretless, con un sonido más semejante al de un contrabajo. 


39» continuará siendo uno de los temas más apreciados por 
los fans. Entre ellos, George Michael, quien confesará que la es- 
cuchó de manera regular durante sus años de juventud errante 
en Nueva York. También se convertirá en un intérprete inolvi- 
dable del Freddie Mercury Tribute Concert, organizado en el 
/embley Stadium el 20 de abril de 1992, 





Realización 
Como ocurre siempre que compone uno de los miembros de la 
banda, no se define ninguna frontera artística con antelación. 
Brian May propone en este caso una balada folk que presenta 
todos los elementos del country estadounidense: un bombo con 
el compás y la pandereta a contratiempo, coros armonizados en 
los estribillos y el contrabajo asegurando la pompa tradicional 
en todos los pulsos. «”*39” [...] podría haber sido de Crosby, Stills 
$e Nash»*, asegura el periodista Howard Gensler al escuchar el 
álbum A Night At The Opera. Roger Taylor califica a «39 como 
¡al-fol 
bía tocado el contrabajo en un estudio, tiene que soportar mu- 
chas bromas, sobre todo por parte de Brian Ma 











«ciencia ficción espaci; **. John Deacon, quien nunca ha- 





y, quien se ríe de 
la situación y le desafía a que grabe su tema sin equivoca 
John lo consigue sobradamente, impresionando a todos en el 
estudio con su interpretación algunos días después de la apues- 
ta del guitarrista. Brian May es el intérprete principal de la 
ción, con el apoyo de las voces tradicionales de Taylor y Mercury 
muy bien coordinadas. 





rse. 








an- 





El instrumento principal de 39» es la guitarra de doce cuer- 
das Ovation 1615 Pacemaker de May. El músico realiza un peque- 
ño trabajo de bricolaje para obtener un ataque más eficaz: May 
invierte la posición de algunas cuerdas. Una guitarra de este tipo 
suele estar afinada en mi / si / sol / re / la / mi (de la más aguda a 
la más grave), y cada cuerda está doblada por una segunda, 





idéntica, o ala octava. En las cuerdas de la y mi grave, invierte su 





posición colocando la más grave por encima para poder aumen- 
tar el ataque durante la rítmica. Este pequeño arreglo facilita la 
interpretación y le permite obtener un sonido más brillante, lo 
que confiere una proyección formidable a su guitarra de doce 


cuerdas, que se escucha desde la introducción de la canción. 





Apartir de 1977, John Deacon se equipa con 
una Fender Precision Fretless para el escenario. 
La ausencia de trastes en el instrumento le 
permiten simular el son del Contrabajo en «39». 


QUEEN 131 


SWEET LADY 


Brian May / 4 min 02 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: agosto y septiembre de 1975 
Sarm East Studios, Londres: septiembre a noviembre de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan (Sarm), 
Gary Lyons (Sarm) 





Brian May, protagonista a la guitarra, sobre el escenario del Hammersmith 
Odeon de Londres, el 29 de noviembre de 1975, 
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Génesis 

Lejos de los temas heavy de los tres primeros álbumes de la ban- 
da, algunas composiciones de Queen flirtean desde hace un 
tiempo con los nuevos estilos musicales. Es el caso de la muy 





pop «You're My Best Friend», compuesta por Deacon, o las in- 
cursiones jazz de Mercury, como «Lazing On A Sunday After- 
NOON» y ide Rendezvous». Brian May se pregunta entonces 








por la identidad del grupo, que se ha fraguado una reputación 
de banda de rock a lo largo de los años. Decidido a que resu 








su aspecto más roquero, compone «Sweet Lady», cuyas partes de 
guitarra están muy pulidas, con una introducción muy eficaz y 
un riff potente en los estribillos. El músico estadounidense Ro- 








ger Manning Jr., que ha trabajado muchos años junto al composi- 
tor Beck, reconoce su amor por el tema: «[...] Dios mío, esto es 
hard rock progresivo [...]. Es muy refinado musicalmente, ¡solo 








tienes ganas de mover la cabeza!»". La velocidad de ejecución 
del tema y la energía que desprende lo convierten en la emba 





dora perfecta del heavy metal made in Britain. Los Judas Priest, 
compatriotas de Queen, no lo harían mejor con su formidable 
Exciter» de 1978. 





Realización 

La canción destaca por su estructura en tres tiempos, una firma 
rítmica muy extraña en un tema hard rock (ya que, aunque se 
trata de este estilo musical, el hard rock no se diferencia dema- 





siado del heavy metal, incluso aunque los especia 
en este tema). Brian May decide de manera deliberada que esta 
canción tenga el ritmo de un vals (una opción ya experimentada 
por Taylor en «l'm In Love With My Car»); según él, el oyente apa- 
sionado del heavy metal no estará habituado a él y generará una 
incomodidad que le irá bien al tema. El guitarrista desea que su 
tema sea pesado, en las antípodas de «You're My Best Friend». La 
parte que contiene el solo es particularmente formidable, con su 
ritmo de batería que acelera y la guitarra que entusiasma. So- 
bre el escenario, las improvisaciones de May, que se escapan 
del muro de sonido construido con sus nueve amplificadores 
Vox AC30, proporcionan al público grandes momentos de ani- 
sspiración, dignos de los más grandes conciertos 
de Iron Maiden, grupo de referencia del hard rock británico fun- 
dado en 1975... el año de la publicación de A Night A1 The Opera. 














mación y 





SEASIDE RENDEZVOUS 


Freddie Mercury /2 min 14 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, jangle piano 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, triángulo, efectos de ruido 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: agosto y septiembre de 1975 
Sarm East Studios, Londres: septiembre a noviembre de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan (Sarm), 
Gary Lyons (Sarm) 


Los días 4 y 5 de septiembre de 2009, Muse 
decidió dar dos conciertos gratuitos en su 
Ciudad natal, Teignmouth, para celebrar 
Sus diez años de carrera. Cuarenta milfans 
Se concentraron frente al mar para asistir 
al retorno de estos jóvenes al país. El evento, 
Coronado de éxito, se denominó «A Seaside - 


Rendezvous» en homenaje ala canción 
de Queen. 


Génesis 

Freddie Mercury, gran admirador del jazz de la década de 1920, 
en esta ocasión, homenajea a las canciones inglesas que ensal- 
zaban los placeres de la orilla del mar. El ambiente del tema hace 
referencia a los clásicos del music-hall, como «You Can Do A Lot 
Of Things At The Seaside» de Stanley Kirkby, cuya letra describe 
muy bien la ligereza que reinaba en la bendita época de los años 
locos: «Have you ever noticed when you're by the sea / The 
things that you can do there with impunity? («¿Te has dado 
cuenta, cuando estás en la orilla del mar / Las cosas que puedes 
hacer con toda impunidad»). Se trata de la misma despreocupa- 
ción que se desprende de «Seaside Rendezvous», donde el narra- 
dor alaba las delicias del Mediterráneo, incluyendo aquí y allá 
algunas palabras en francés: «Cést la vie Mesdames et Messieurs» 
(«Así es la vida, damas y caballeros»). Los artistas de las décadas 
de 1970 y 1980 citan a menudo este universo en blanco y negro, 
con una nostalgia de la época de entreguerras, en la que trans- 
currió la juventud de sus padres. 


Realización 

En esta canción, el piano que toca Freddie Mercury (un Yamaha 
C-7 con un sonido más brillante, que habría reemplazado el 
«White Bechstein» habitual) es, por momentos, apoyado por un 
Jangle piano, que se encuentra en otros temas de la banda. Es 
posible escuchar, desde el primer momento (en particular a los 
3s y 1 min 025), algunas notas dobladas por este piano en el que 
el fieltro del macillo está cubierto por clavos, lo que confiere a 
sus intervenciones un sonido más brillante. A partir de los 52 s, 
la banda desembarca en el estudio. Roger Taylor y Freddie 
Mercury simulan todos los instrumentos con la voz, repartién- 
dose el trabajo: el solo de kazoo es interpretado por el baterista 
(alos 52 s), así como los metales (trompetas, trombones y tuba, a 
los 59 s). Además delas diversas campanas utilizadas por Roger, 
destacamos su magnífica interpretación de claqué con los dedos 
cubiertos por dedales golpeando la consola del estudio. Freddie 
se divierte con la implicación de Taylor en el tema: «Le hice tocar 
el claqué. Me vi obligado a comprarle los mismos zapatos que 
Ginger Rogers». 

En el palmarés de los instrumentos menos roqueros usados 
en esta ocasión, el gran ganador es la flauta de émbolo, cuya bre- 
ve aparición a 1 min 18 s subraya el ambiente de diversión que 
debía reinar entre Baker y los músicos en aquel verano de 1975. 
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THE PROPHET'S SONG 


Brian May / 8 min 20 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra acústica y eléctrica, koto en miniatura, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: agosto y septiembre de 1975 
Sarm East Studios, Londres: mediados de septiembre a noviembre 
de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan (Sarm), 
Gary Lyons (Sarm) 











laa discernir, en 
le , Ci 

entre la subida o 

«The Prophet's Song» alos 6 mín 50 s y el verso 
de «Flash's Theme» a 1 min 55 s, tema que 


será el single de la banda sono! 
Flash Gordon (1980). eL 













o 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 


«The Prophet's Song» era «People 


” jode a 
El título de trabajo a estrofa de la canción 


AS 
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Génesis 

Considerada con frecuencia la «Bohemian Rhapsody» de Brian 
May, «The Prophet's Song» fue, durante un tiempo, candidata 
a convertirse en el primer single del álbum antes de quedar 
eclipsada por la obra maestra de Mercury. Es, por tanto, un tí- 
tulo antológico sobre el cual el guitarrista trabaja durante dos 
semanas en su encierro en los Sarm East Studios mientras 
los otros tres músicos sientan las bases de diversos temas en 
Rockfield. 

Al igual que en «'39», Brian May se inspira en un sueño en el 
que el mundo llega a su fin, arrasado por la disolución de las 
relaciones humanas: «En mi sueño, las personas caminaban 
por la calle, intentando desesperadamente darse la mano 
Creo que el problema procede del hecho (es una de mis obse- 
siones, lo reconozco) de que las personas no se comunican lo 
suficiente [... Me preocupa este tema. Me siento culpable por 
no hacer nada para cambiar las cosas, mientras que la situación 
parece ser peor cada día»*. Según una célebre anécdota, el 
tema aún estaba en plena mezcla cuando Kenny Everett, amigo 
del grupo y presentador en Capital Radio, «toma prestada» una 
premezcla de «The Prophet's Song» de Baker y emite algunos 
pasajes en exclusiva en su programa. Brian, en los estudios de 
grabación día y noche, acababa por quedarse dormido de ma- 
drugada, extenuado, y se despierta escuchando su propio tema 
enla radio. 

La canción, con una duración final de 8 min 20 s, es uno de 
los momentos más intensos del álbum. Sería interpretada por 
primera vez en concierto en el Empire de Liverpool el 15 de no- 
viembre de 1975, y es bastante apreciada por las improvisacio- 
nes vocales de Freddie Mercury. 











Realización 

El tema destaca por su estructura, dividida en diversas partes 
bien diferenciadas entre sí, a semejanza de «Bohemian Rhap- 
sody». También nos lleva al rock progresivo del álbum Queen 11, 
en el que se desarrollan temas largos como «Ogre Battle» o «The 
March Of The Black Queen». 

Desde la introducción, homenajea a Japón. Los cuatro músi- 
cos, que se han convertido en semidioses en el país del sol na- 
ciente, desde entonces, no dejarían de rendir homenaje a esta 
patria, que les abre los brazos cuando la prensa británica les da 
la espalda. Brian May desgrana, en el inicio, algunos acordes en 





Aunque el dúo May/Mercury es imparable, Freddie se encuentra solo sobre el escenario durante 
el pasaje a capela de «The Prophet's Song» durante la gira A Night At The Opera Tour. 


su nueva guitarra acú 





ica Tokai Hummingbird F120. Con un for- 
mato 000 (triple cero) inspirado en el modelo 000-45 de Martin, 
esta guitarra no posee los bajos que proporciona su hermana 





mayor de tipo dreadnought. May 
gira del grupo en Japón, en abril de 1975. 

Esta guitarra está acompañada de un koto en miniatura, obse- 
quio de un fan japonés, que aporta a la canción un tinte muy 
oriental. Se trata de un pequeño instrumento de cuerda pulsada 
de tamaño reducido (40 centímetros) que se asemeja más a un 
juguete que a un auténtico koto, que mide 2,5 metros de longi- 
tud. Además de la partitura es 
co, Brian se fi 


adquiere durante la primera 








ta para este instrumento exóti- 
a numerosos objetivos para este álbum. No solo 
supera el desafio de tocar un instrumento que desconoce, sino 
que también graba «Love Of My Life» con un arpa. Pero además 
de las experimentaciones «japonizantes» que se escuchan con el 
koto en miniatura, «The Prophet's Song» destaca por su break, 
que se prolonga durante 2 min 28 s, durante los cuales Mercury 
se encuentra solo para improvisar las armonías de voz. El pro- 
cedimiento seguido es idéntico al del solo de Brian May en 
«Brighton Rock» sobre el escenario (véase pág. 90). La voz del 
cantante pasa por un delay, que la repite a la frecuencia elegida 
por Baker. Basta con que Freddie cante por debajo de la primera 
pista grabada para armonizar las tomas en directo. Gracias a este 











truco, puede improvisar todo tipo de overdubs hasta los 5 min 
50 s, cuando los instrumentos vuelven a ocupar su lugar, apoya- 
dos por una guitarra fuerte y muy pesada. Para conseguir este 
tono tan fuerte con su Red Special en el riff de la canción, Brian 
May la afina de una manera un poco particular. La cuerda más 
grave, normalmente afinada en mi, desciende un tono para al- 


canzar el re. Se dice entonces que la guitarra tiene una afinación 





en «drop en re», lo que confiere a la interpretación un lado más 


oscuro. May volvería a utilizar esta afinación en el tema «Fat 





Bottomed Girls», del álbum Jazz de 1978. 


Brian May, aficionado a los instrumentos musicales 
orientales, en 2014, adquiere un kayagum coreano, 
emparentado con el koto en miniatura, y realiza g 
para sus fans una demostración en vídeo, que 
presenta en su página web. 
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LOVE OF MY LIFE 


Freddie Mercury / 3 min 34 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarras acústica y eléctrica, arpa, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: cimbalo 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: agosto a septiembre de 1975 
Sarm East Studios, Londres: mediados de septiembre a noviembre 
de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan (Sarm), 
Gary Lyons (Sarm) 


Aunque hoy en día Parece que es una 

de las canciones más Populares de Queen, 
«Love of My Life» Jamás formó parte - 
del set list de los Conciertos posteriores 

aA Night At The Opera y A Day At The Races. 
Adaptada ala guitarra acústica, sería 
interpretada por primera vez en Portland, 
Estados Unidos, el 11 de noviembre 


de 1977 en el inicio de la gir: 
ofthe World, salio 






Brian May sería el encargado de ransiourar 
el plano y la voz de Freddie en una Dala 
acústica, más adaptada a los A 

May declararía en su obra Queen in 
en2017 que este trabajo sobre losaregis 
influyó en su reciente colaboración 


cantante Kerry Ellis. 










Ss 
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Génesis 

Ejecutada al piano por Freddie Mercury y acompañada al arpa 
por Brian May, «Love Of My Life» es una bella balada que su 
autor, según se dice, escribe para el amor de su vida, Mary Austin. 
No obstante, según la cronología, John Reid, entonces mánager 
de la banda, afirma que la canción tiene un origen totalmente 
diferente: «Freddie compuso “Love Of My Life” para David Minns. 
Freddie me lo ha dicho. “Love Of My Life” era para David 
Minns»'*, En el momento en el que Queen graba A Night At The 
Opera, la relación entre el cantante y su novia llegaba, en efecto, 
a su fin. La hermosa vendedora de Biba se resigna: su compañe- 
ro ama a los hombres. El cantante frecuenta al mánager del can- 
tante Eddie Howell, David Minns, de quien se ha enamorado lo- 
camente. Poco importa hoy en día quién haya inspirado esta 
maravilla a Freddie Mercury; todos saben que Mary Austin era el 
amor de su vida. Siempre permanecieron unidos, y la joven he- 
redaría la mitad de sus bienes al morir el cantante. 

Aunque el tema no tuvo el mismo éxito en todo el mundo, 
Roger Taylor recuerda el entusiasmo que despertaba en algu- 
nos conciertos: «Algunas canciones son más o menos popula- 
res dependiendo del país. Es el momento en que nosotros 
modificamos el repertorio entre conciertos. Por ejemplo, en 
Sudamérica, “Love Of My Life” era un auténtico éxito, pero úni- 
camente allí. Así que la interpretábamos de manera sistemática 
en concierto, y se convertía en un momento clave de todos 
nuestros espectáculos en Sudamérica»”, El tema se convertiría 
en un himno coreado por todos los espectadores. A menudo 
Mercury dejaba de cantar a mitad del tema. La versión propues- 
ta en el álbum Zive Killers en 1979 dice más que cualquier dis- 
curso: el cantante y el guitarrista, acompañados de su guitarra 
de doce cuerdas, interpretan el tema alargándolo hasta un ma- 
jestuoso «'39», cuando Roger Taylor y John Deacon vuelven al 
escenario, equipados con un bombo y una pandereta el uno, y 
un bajo el otro. 


Realización 

En cuanto realizan las tomas de piano en los Rockfield Studios, 
captan la voz de Freddie Mercury en los Sarm East Studios, en 
Oborn Street, al sur de Brick Lane, en Londres. Pero la parte más 
delicada de la producción es la grabación del arpa, interpretada 
por Brian May. El guitarrista, que jamás había tocado ese instru- 
mento, recuerda los contratiempos a los que tuvo que enfrentar- 





Freddie y Mary Austin, relacionada con la delicada «Love Of My Life». La joven estuvo presente 


hasta la muerte del cantante, 





se el equipo: «Pasamos un tiempo alucinante para afinarla, y en 
cuanto alguien abría la puerta, debido al cambio de temperatu- 
ra, había que volver a empezar. 

Lo mismo ocurría cuando tocaba los pedales. ¿Cómo diablos 
afinan a la perfección este artilugio para los conciertos? Me hago 
cruces», 

Finalmente, grabarían por separado cada uno de los arpegios 
de los acordes de la introducción, reafinando el instrumento en- 
tre cada toma. La magia aparece en la grabación a los 17 s, a pe- 








sar de los inconvenientes a los que se tienen que enfrentar en el 
estudio. De todas maneras, Freddie estaba decidido a llevar a 
cabo su idea: ¡habría un arpa en su canción! Como declararía al 
sical Express: «en el álbum] Hay una pequeña balada 
, en la que reaparecen mis influencias clásicas. Brian 











intenta tocar el arpa, ¡un arpa auténtica! Le obligué a tocarla 


hasta que perdió los dedos», M 






añadiría algunos acordes, 






apoyando la melodía interpretada al piano gracias a su gui- 
tarra de doce cuerdas Ovation 1615 Pacemaker, ya utilizada 
en «39». 


a 








PARA LOS ADICTOS A QUEEN 





En 1979, después de un éxito rotundo durante la gira, 
la versión extraída del álbum Live Killers se reedita en 
formato single. Error tipográfico o juego intencionado 
de palabras, la canción aparece en la carátula como 
«Love Of My Live», con una «v», aunque lleva el nombre 
original en la etiqueta del álbum. 
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GOOD COMPANY 


Brian May / 3 min 23 s 


Músicos 
Brian May: voz principal, coros, guitarra eléctrica, ukelele 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: agosto a septiembre de 1975 
Sarm East Studios, Londres: septiembre a noviembre de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan (Sarm), 
Gary Lyons (Sarm) 
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Génesis 

Cuando era niño, Brian May no se perdía nunca su programa fa- 
vorito, Uncle Mac's Children's Favourites, que se emitía en la 
BBC los sábados por la mañana. El programa presentaba todo 
tipo de música, e influyó en gran medida en la educación musi- 
cal del guitarrista (véase pág. 108), que entonces se interesaba 
por el jazz, el swing y, en particular, las bíg bands, orquestas 
compuestas por un gran número de instrumentos de viento. 
Los representantes más conocidos de este género son el esta- 
dounidense Glenn Miller y su orquesta, o el vibrafonista Lionel 
Hampton y su formación. Cuando aumentó e intensificó su cul- 
tura musical, la preferencia de May se dirigió a un jazz más retro, 
que le condujo al período de entreguerras, el de la juventud de 
su padre, Harold, y de su madre, Ruth. Para su felicidad, una gran 
orquesta tiene éxito en la Inglaterra de la década de 1960, que 
recuerda los viejos éxitos del jazz de los años locos: The Tempe- 
rance Seven. En 1961 colocan su tema «Yow're Driving Me Crazy» 
en lo más alto de las listas británicas. Cabe decir que el produc- 
tor de este álbum no es otro que George Martin, el futuro pro- 
ductor de los Beatles. La banda de jazz toca con un humor y 
una ironía que agradan al público. Está compuesta por una 
tuba, un trombón, una trompeta, un percusionista, dos saxofo- 
nistas y un pianista, a los que se añaden un banjo interpretado 
por John Gieves-Watson o el saxofonista Philip Harrison. El jo- 
ven Brian May se convierte en un auténtico fan de The Tempe- 
rance Seven y se dedica a estudiar la estructura de sus canciones, 
el lugar de cada instrumento y su importancia en el seno de la 
orquesta. El instrumento que da el color Dixieland Nueva Or- 
leans a la big band es, sin duda alguna, el banjo, que tanto agra- 
da a May. En efecto, su padre toca el banjo ukelele, una mezcla 
entre un ukelele y un banjo, popularizado por el actor y cantante 
George Formby, y que el guitarrista utilizaría una primera vez en 
la grabación de «Bring Back That Leroy Brown» en Sheer Heart 
Attack. 

En 1975, cuando el grupo se encierra en el estudio para gra- 
barA Night At The Opera, May propone una canción que con- 
solidaría para siempre su reputación como técnico sin paran- 
gón. El tema es un homenaje a The Temperance Seven, y está 
decidido a llevar su loca idea hasta el final: recrear una big band 
con su guitarra Red Special como único instrumento. También 
trabaja la letra jugando con unos versos que no necesariamente 
riman, en homenaje a George Formby, el héroe de su infancia, 














The Temperance Seven y su swing divertido influyeron en Brian May en sus experimentos de big band, 


sobre todo durante la composición de «Good Company» 


que, con malicia, se complacía de liberarse de las rimas para ali- 
gerar sus canciones. 

Siguiendo el ejemplo de su segunda estrofa: «Soon I grew and 
happy too / My very good friends and me / We'd play all day 
with Sally J. / The girl from number four» («Pronto crecí y muy 
feliz también / Mis muy buenos amigos y 


yo / Solíamos jugar 
todo el día con Sally J. / La niña del número cuatro»). Como en 





muchos de los temas que compondría para el grupo, May subra- 


ya los estragos del éxito (en este caso el de un comercial) en la 





vida familiar. El virtuoso declararía más tarde que el star-system 
es una máquina para arruinar a las personas y destruir a sus fa- 
milias. 


Realización 

Al igual que ocurrió en la grabación de «The Prophet's Song», 
Brian se encierra solo en los Sarm East Studios con la intención 
de trabajar en su obra maestra. No satisfecho con encargarse de 





la voz y el ukelele, decide reproducir en solitario, entre los 2 min 


39 s y los 3 min 10 s, el sonido de una big band utilizando tan 
solo su guitarra Red Special. Es posible distinguir todos los ins- 
trumentos de una orquesta de jazz: trompetas, trombones, clari- 
netes... El músico se empeña en grabar nota a nota las múltiples 
partes del famoso solo: la obra es colosal. «Pasaba días enteros 
intentando lograr el sonido de las trompeta 
—explicari abajaban en otra co! 
tanto, se asomaban y decían: “¿Qué tal? No parece que hayas 
avanzado mucho desde la última vez...”»%. May utiliza un pedal 





y los trombones 
Los dem 





y, de tanto en 








wah-wah para modificar con rapidez la tonalidad de cada uno 
delos instrumentos. Se conecta al pequeño amplificador Deacy 
Amp de un vatio concebido por John Deacon, que se adapta a la 








perfección a su Red Special. Se inspira, en particular, en el tema 
«Pasadena», grabado por The Temperance Seven en 1961: golpes 
de platillos a los 3 s, un bajo que simula una tuba a partir de los 
21 s, el juego de sordina de trompeta reproducido con wah-wah 
a los 48 s... En este tema, el guitarrista realiza toda una recopila- 
ción de trucos que casi parecen de magia. 
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BOHEMIAN RHAPSODY 


Freddie Mercury /5 min 55 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, voz 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, timbales, gong, voz 
Grabación 
Rockfield Studios, Monmouth, Gales: 18 de agosto de 1975 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1975 (mezcla final) 
Scorpio Sound Studios: septiembre de 1975 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan (Sarm), 
Gary Lyons (Sarm) 
Single 
Cara A: «Bohemian Rhapsody» / 5 min 55 s 
Cara B: «l'm In Love With My Car» / 3 min 12 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 31 de octubre de 1975 
(ref. EMI 2375) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 2 de diciembre 
de 1975 (ref. E-45297) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 1; EE.UU.: n.? 9 





A 
UNINAYOI ADICTOS A AUS 


Cuando «BoRap» alcanzael n.* 1 enlaslistas británicas 


14 
ñ 1975, sustrae el estrellato 2.0 
be e ES Hot Chocolate. Una noche, 


1 concierto de Hot Chocolate, 
ES Freddie y SUS amigos 
¡dilla de cabrones! ¡Era mi única 
n21 para Navidad!»". 


éxito: «You Sexy Thing» 
cuando Queen asiste al 


su cantante, Errol 
con un amistoso: «; ¡Pan 
oportunidad detener un 
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Génesis 

En julio del año 1975, el grupo se aísla en una propiedad en 
Herefordshire, en los límites de Gales, para componer su nuevo 
álbum. El lugar, propicio para la inspiración, está atendido por 
Joan y su hija Tiffany. Esta última, convertida en una escritora 
de éxito, se inspira en sus recuerdos para escribir la novela 
Diamond Star Halo, publicada en 2010, Durante la promoción 
de su libro, cita algunas anécdotas de aquel verano de 1975. 
Freddie se levantaba pronto por la mañana, mucho antes que los 
demás, y a Joan, que preparaba el café para los músicos, le gus- 
taba ver a la estrella canturreando algunas melodías al piano. 
Tiffany Murray narra el día en el que el cantante toca para su ma- 
dre las primeras notas de su futura obra maestra, y le pregunta su 
opinión. «¡Es fantástica!»*, exclama su anfitriona. «Es un poco lar- 
ga», contesta Mercury. 

Considerado hoy en día uno de los mayores temas de la histo- 
ria del rock, no se sabe exactamente cuándo se compuso «Bohe- 
mian Rhapsody». La parte melódica tiene sus raíces en la época 
en la que el cantante acaba de unirse a Smile, en 1970. Chris 
Smith, entonces el teclista del grupo, recuerda que su colega te- 
nía numerosos «fragmentos de canciones»? que proponía regu- 
larmente a sus amigos músicos. Una de esas melodías se llamaba 
«The Cowboy Song» y comenzaba así: «Mama, 1 just killed a 
man...» («Mamá, acabo de matar a un hombre...»). 

El cantante, que trabaja en su nueva composición desde 
hace un tiempo, ya se la había presentado al productor del ál- 
bum. Roy Thomas Baker recuerda el día en el que Freddie lo 
recibió en su casa: «Una tarde, cuando me encontré con él en 
su apartamento de Kensington para cenar, se sentó al piano y 
me dijo: “Me gustaría tocar una canción en la que estoy traba- 
jando”. Interpreta la primera parte y comenta: “Es la parte can- 
tada con los acordes de piano.” Avanza en la canción y se de- 
tiene en seco declarando: “¡Aquí comienza la parte de óperal”»'%, 
El productor está realmente sorprendido, pero como ya ha 
colaborado en Decca Records como ingeniero de sonido asis- 
tente en varias grabaciones de la compañía de Ópera cómica 
D'Oyly Carte Opera Company, no es contrario a la idea de pro- 
ducir una parte operística para Queen, y decide aceptar este nue- 
vo desafio. 

En los Rockfield Studios, a finales de agosto, el cantante, que 
anota sus ideas en numerosos cuadernos contables heredados 
de su padre, organiza la futura grabación. 








Un momento de descanso para Freddie Mercury entre dos grabaciones, 
en los bucólicos Ridge Farm Studios, en agosto de 1975. 


El tema se compone de tres partes diferenciadas: una de ba- 
lada, una operística y una rock. Freddie Mercury precisa en nu- 
merosas entrevistas, como en Sidney en 1985, que el proceso 
de creación de A Night At The Opera era el resultado de un pe- 
ríodo muy fecundo en el plano artístico: «Había muchas cosas 
que queríamos proponer [...]. Teníamos todo tipo de canciones, 
y “Bohemian Rhapsody” era una mezcla de tres de ellas. [.. Fi- 
nalmente yo las reuní en una sola»**. En cuanto a la letra, resulta 
inaprensible. Son muchos los que querrían diseccionar la letra 
de «BoRap», pero nadie ha podido desentrañar el misterio. «La 
gente debería limitarse a escucharla, reflexionar y decidir so- 
bre su significado», declararía el cantante. Desde el fotógrafo 
Mick Rock hasta Roger Taylor, cada uno da su interpretación de 
esta canción inmortal. Es posible imaginar que su autor tenía 
algunas ideas en la mente al escribirla, pero le gustaba encade- 
nar palabras, y añadirlas si sonaban bien. Por su parte, Brian 
May recuerda su propio estado anímico, ya que estaba absorbi- 
do por la producción de uno de sus temas: «No comentábamos 
el tema de las letras. Éramos demasiado pudorosos para hablar 
de nuestras letras. En el momento de la grabación de “Bohe- 
mian Rhapsody” estábamos con los nervios a flor de piel. Era 


¡A 
AN 
> 


Roy Thomas Baker, que necesitó 
entender hasta dónde quería lle 
«Galileo» y «Mamma mía», solía hablar de la canción 


«Freddie's Thing» («La cosa de Fr; 
4 red 
las sesiones de grabación, APTO 


un tiempo para 
'gar Mercury con 






una competición permanente con el exterior, y sabíamos que 
había mucho en juego. Al mismo tiempo, no nos hacíamos 
confidencias entre nosotros, y nos concentrábamos en nues- 
tras propias canciones. Entonces trabajaba en una de las mías, 
“The Prophet's Song”»". Algunas de las palabras del presenta- 
dor de radio amigo de la banda, Kenny Everett, bastan para 
cerrar el tema: «Freddie me ha dicho que “Bohemian Rhapsody” 
es una sarta de absurdidades sin pies ni cabeza, y que casual- 
mente riman»*, 


Realización 
Se precisaron tres semanas de grabación para crear la canción 
como se la conoce. El piano, el bajo y la batería se graban en 
primer lugar en los Rockfield Studios, en Gales. La guitarra y la 
voz principal lo hacen en los Sarm East Studios, y los overdubs 
de la parte operística en los Scorpio Sound Studios, en el ba- 
rrio de Camden, en Londres. Las tres secciones se graban por 
separado y, más tarde, se montan durante la mezcla en los Sarm 
East Studios. 

El ingeniero de sonido Gary Langan recuerda lo siguiente: 
«La canción llegó en tres partes [...] y Fred sabía perfectamente 
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Queen saborea el éxito mundial 
de «Bohemian Rhapsody» poco 
antes del gran concierto 

en Hyde Park, en 

septiembre de 1976. 


PARA ESCUCHAR 
Alos 2 min 2 s se escucha el sonido de 


campanas tintineando, de nuevo un efecto 
de Brian May y SU Red Special. Para ello, 


el genial guitarrista utiliza una moneda de seis 
peniques a modo de púa y rasga las cuerdas 

entre el puente y el cordaje de la guitarra, de A 
donde tan solo puede salir un sonido débil y agudo. 


lo que hacía. Con Queen, a diferencia de otras bandas, el obje- 
tivo estaba claro. La razón por la que estábamos reunidos en el 
estudio era que había que alcanzar este objetivo y conseguir 
el tema de Freddie», Roy Thomas Baker, presente a lo largo de 
todo el proceso, asegura que, como los tres fragmentos del 
tema se habían grabado por separado, había que dejar espacio 
en la cinta después de cada uno de ellos para poder enlazar 
con la parte siguiente. Además, desde la grabación de la parte 
de balada, había dejado vacíos treinta segundos al final de cada 
sección para que Freddie pudiese trabajar en el enlace. Tam- 
bién estaba el problema de la regularidad del tempo, y, en este 
caso en concreto, Brian May indica que una referencia de 
audio, interpretada metronómicamente en charles por Taylor, 
permite al grupo conservar el mismo tempo para las tres sec- 
ciones, 

Durante las tomas denominadas «de base» en los Rockfield 





Studios, no se deja nada al azar. La base de Deacon se graba en 
tres pistas: una primera capta el instrumento conectado a su 
cuerpo «DI» (es decir, conectada directamente a la consola), que 
ofrece así un sonido neutro. A continuación, se utilizan dos mi- 


cros. El primero se coloca frente al amplificador Hiwatt de John 





y, el segundo, en el centro del 
la mezcla, si es necesario. 


para añadir espacio y aire a 


Al igual que para los restantes temas del álbum, la batería se 
sitúa en el centro de una gran sala y los micros se disponen a su 
alrededor, y no frente a cada instrumento de percusión, como 
suele ser habitual, a excepción de la caja clara, que Baker capta 
con un micro de proximidad para variar su volumen. Es un pro- 


ceso que los productores emplean con frecuencia para propor- 





cionar un sonido potente e impregnado de una reverberación 
natural al conjunto de la batería. Roger también usa un gong 
Paiste al finalizar el tema, futura firma del baterista, y fruto de su 
admiración por John Bonham, de Led Zeppelin. 

Por su parte, Brian May emplea tres amplificadores Vox AC30 
durante la canción, y multiplica las piruetas técnicas para salpi- 
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carla de pequeños toques de los que únicamente él conoce el 


secreto. Toca unas armonías casi invisibles en la segunda estrofa, 
se vuelve discreto en el arranque del tema y ubica sus formid 


bles acordes a los 2 min 18 s. L: 









numerosas partituras que escri 
be para «Bohemian Rhapsody» quedarían en la historia, gracias 
al riff atemporal de la parte rock a los 4 min 6 s, que termina de 
manera dulce y recuerda la pausa melódica de «The March Of 
The Black Queen», a los 5 min 40 s del álbum Queen 17. 


























Extraña fotografía de Terry O'Neill, de 1976, no conservada 
para el single de «Bohemian Rhapsody». 


El truco es simple: en cuanto se validan las tomas, se ex- 
portan a una pista única, con lo que se libera el espacio en la 
consola y el magnetófono. En lo que respecta a «Bohemian 
Rhapsody», se dice que después de diez bounces, la cinta 
estaba tan usada que amenazaba con desintegrarse. Queen 
se dio prisa en terminar el tema antes de que fuera dema 
do tarde, ya que una situación semejante habría sido irrever- 
sible. 





Una vez unidas las tres secciones, y terminada la mezcla, es 
el momento de descubrir la obra maestra en su formato defini- 
tivo. Gary Langan quedaría impresionado para siempre: «El día 
en que concluyeron “Bohemian Rhapsody”, yo estaba al final 
de la sala de producción. Supe enseguida que se trataba de la 
mayor obra musical que jamás había escuchado. Hay dos tipos 
de sentimientos que se experimentan cuando descubres un 
tema nuevo. El primero se sitúa en tu mente, y el segundo en 
tu estómago, cuando sientes que lo que escuchas es excep- 
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ción. Ese día, mi estómago no se equivocó, y Queen sentía lo 
mismo»*, 


Un single con éxito internacional 

Freddie está convencido de que «Bohemian Rhapsody» debe 
ser el primer single de A Night At The Opera. Sus colegas (en 
particular John Deacon) en la discográfica quieren disuadirlo, 
ya que la ausencia de estribillo, la duración de la canción (5 min 








55 s) y su formato no son adecuados para su emisión en la 
radio. John Reid, el mánager en jefe del grupo, hace escuchar 
la canción a su pupilo Elton John, quien también intenta ha- 
cer razonar a Freddie, aunque en vano. Pete Brown, entonces 
segundo mánager de Queen, teme que si «BoRap» se elige 
como single suponga el fin del grupo. Únicamente Roy Thomas 
Baker defiende la elección frente a Paul Watts, en esa época 
director general internacional en EMI: argumenta que si 
Richard Harris tuvo éxito con «MacArthur Park», en 1968, a pe- 


Freddie y botas aladas, 
sentado a su piano en el 
Hammersmith Odeon 
de Londres, en 1975. 





pS 


Aunque «Bohemian Rhapsody» 
cuenta con numerosas 
reediciones, dos de ellas 
permitieron su retorno ala 
escena rock internacional: 
la primera, después del 
fallecimiento de Freddie 
Mercury en 1991, y la segunda, 
extraída de la banda original 
dela película Wayne's World 
(El mundo de Wayne), de 
Penelope Spheeris, un año 
después. La secuencia, 
convertida en objeto de culto, 
marcaría el espíritu de una 
generación que escuchó 
el tema por primera vez. 
pa, 








uu 


sar de su duración de siete minutos, podría ocurrir lo mismo 
con Queen, 

Frente a la negativa de EMI, Freddie se las ingenia para que 
Kenny Everett tomara prestado un día el tema, lo mismo que ha- 
bía hecho com «The Prophet's Song», aunque May aún trabajara 
en él. Al día siguiente del mencionado «préstamo», el presenta- 
dor de Capital Radio emite «Bohemian Rhapsody» catorce veces, 


lo que desencadena un entusiasmo sin precedentes entre los 





oyentes, que saturan de llamadas la centralita de la emisora para 
saber la fecha de publicación del nuevo single de Queen. EMI 
cede y lanza el tema en 45 rpm el 31 de octubre de 1975, acom- 


pañado del viril «Pm In Love With My 








'ar», firmado por Taylor. 
La canción entra rápidamente en el n.? 9, y después remonta al 
n.” 1 en el top 20 británico, permaneciendo en la lista durante 
catorce semanas. 


El primer videoclip de la historia 
Una vez má: 





s, los planetas parecen alinearse para los músicos, 


que, sin embargo, se tienen que enfrentar a un pequeño proble- 
ma técnico. Al ser invitados para una nueva presentación en la 
emisión británica de culto Top of the Pops en noviembre de 
1975, son perfectamente conscientes de que les resultará impo- 


sible reproducir la parte operística de su canción. Además, detes- 


tan la idea de volvera cantar en playback en la televisión, además 








de estar ocupados con los ensayos para su pró 
una exposición mediáti 


ima gira. Pero 
¡ca de este tipo no se rechaza en pleno 
período de promoción del álbum. El grupo se encuentra, ade- 








más, reforzado, dado su éxito indiscutible, 





afirma que les susti- 
tuya un vídeo en la emisión. Para realizarlo, solicitan a Bruce 
Gowers, un joven realizador que ya se había encargado de la 
grabación del concierto en el Rainbow de Londres en noviem- 
bre de 1974, y contactan con Lexi Godfrey para la producción, 
de Jon Roseman Productions. Gowers se dirige a los Elstree 
Studios, en el norte de Londres, donde Queen se instala para 
preparar su gira británica. Deciden que el clip se dividirá en dos 
secciones distintas. La parte de balada y la parte rock se interpre- 
tan en directo, frente a algunos espectadores (sus cabezas apa- 
recen en primera fila), y para la parte operística se filmaría una 
pequeña película, que da vida a la famosa sesión fotográfica 
de Mick Rock para la carátula de Queen 17. Para la ocasión, los 
miembros del grupo recuperan la ropa que llevaban ese día, y 
vuelven a adoptar sus poses legendarias. 








El resultado es impresionante para la época. En tres días de 
on un presupuesto de 4500 libras esterlinas, Gowers 
crea, sin saberlo, el primer videoclip seis años antes de la apari- 
ción de MTV. Algunos días más tarde, el mini film se emite en 
Top of the Pops, y la canción asciende al n. 1 de la clasificación 
británica a partir del 29 de noviembre, que se conserva durante 
nueve seman; 





grabación 











seguidas. 

En la actualidad, «Bohemian Rhapsody» es el tercer single 
más vendido en Reino Unido, después de «Do They Know I4's 
Christmas» del colectivo Band Aid en 1984 y «Candle In The Wind 
1997», interpretado por Elton John después del fallecimiento de 
la princesa Diana 
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RETRATO 


KENNY EVERETT, 


EL PRESENTADOR IMPREVISIBLE 


Maurice James Christopher Cole, conocido como Kenny Everett, 
se convierte en uno de los 

A finales de la década de 
ía no autorizada, 


nace el 25 de diciembre de 1944, 





pioneros de la radio libre británic 
1960 trabaj Radio London, una frecuen 
encuentra en un vega porel mar del 
Norte. En abril de 1965, inicia su carrera junto a Dave Cash, con 





quien crea el popular Kenny € Cash Show. Ese mismo año, el 
dúo graba algunas canciones de aficionados con Decca, entre 
las que se encuentran las divertidas «The 'B' Side» y «Knees». 

En 1967, Kenny Everett comienza a trabajar para BBC Radio 1. 
Después de tres años en antena, es despedido por mofarse sutil- 








CAPITAL 
NUNNTO) 





mente de Mary Peyton, espos S.A con- 
tinuación se une al equipo de Capital Radio, donde su humor y 
sus conocimientos musicales encuentran reconocimiento. Diri- 
ge un programa en el que él es el único responsable: 7he Break- 


en The Kenny Everett Audio Show 


del ministro de Transport 











fast Show, que se converti: 
en 1974. 
A principios de la década de 1970, conoce a Freddie Mercury, 





con quien entabla una buena relación inmediatamente. Su amor 
por la música les une, aunque también lo hace el secreto de su 
homosexualidad, lo que les conduce a frecuentar juntos los lu- 





gares de la noche londinense en la década siguiente. 





Kenny Everett, el presentador de radio que emitió «Bohemian Rhapsody» catorce veces en un día, 
lo que permitió que la canción, aún desconocida, se convirtiera en un fenómeno pop mundial. 
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Kenny Everett, el comediante Billy Connolly y Freddie Mercury en la fiesta organizada por este último 
con motivo de su trigésimo octavo cumpleaños, el 5 de septiembre de 1984, en el Xenon Club de Londres. 


Sin Kenny Everett, en 1975, Queen nunca habría encontrado 
el éxito. Gran fan desde hacía muchos años, el presentador con- 
sigue un ejemplar de la canción «Bohemian Rhapsody» incluso 
antes de la publicación del nuevo álbum. 

En el entorno del grupo, son pocos los que creen tanto en 
el tema como Mercury y sus amigos músicos (a excepción de 
Deacon), que desean que sea el primer single del nuevo álbum. 
La manera en la que se orquestó este asunto continúa siendo 
un misterio. Norman Sheffield, propietario de Trident, la antigua 





discográfica de Queen, afirma en su autobiografía Life on Two 


Legs que él le entregó la copia a Everett, aunque la leyenda dice 
que el presentador de radio la «tomó prestada» durante una visita 
al estudio. Sea lo que fuere, Everett emitiría por antena el tema 


catorce veces en un solo día, hecho que desencadenaría una 





marea de llamadas a la centralita de Capital Radio, lo que con- 
vencería a EMI, la discográfica de Queen, de que la canción po- 
día ser un buen single. La histon a esta decisión. 

Kenny Everett falleció el 4 de abril de 1995 como consecuen- 
cia de una enfermedad relacionada con el sida. 


confirma; 
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GOD SAVE THE QUEEN 


Brian May sobre el 
tejado del palacio de 
Buckingham interpreta 
«God Save The Queen» 
en el jubileo de oro 

de la reina Isabel Il el 

3 de junio de 2002. 


Himno nacional británico con arreglos de Brian May / 1 min 12 s 


Músicos 

Brian May: guitarra eléctrica 

Roger Taylor: batería, timbales, platillos de orquesta 
Grabación 

Trident Studios, Londres: 27 de octubre de 1974 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Roy Thomas Baker 

Ingeniero de sonido: Mike Stone 

Ingeniero de sonido asistente: Neil Kernon 


Durante la presentación a la prensa de A Night 

At The Opera en noviembre de 1975 en los A 
Round House Studios, Freddie se levanta e 
la interpretación de «God Save The Queen» y dirige 


a los periodistas y a los VIP un imperioso: «¡De pie, 
cabronest»%. 
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Génesis 

Volvamos la primavera de 1974. Después de su gira por Estados 
Unidos, el grupo avanza en la composición de Sheer Heart 
Attack para una grabación prevista durante el verano. En otoño, 
los músicos aprovechan una breve pausa entre el fin de las sesio- 
nes de grabación y la gira siguiente, que comienza el 30 de octu- 
bre en el Palace de Mánchester. El 27 de octubre, Brian y Roger 
regresan a los Trident Studios con una idea en mente. Durante la 
gira Queen II Tour, que se había iniciado el 1 de marzo de 1974 
en los Winter Gardens de Blackpool, se habían dado cuenta de 
que en muchas ocasiones, antes de entrar en escena, el público 
entonaba el himno nacional de Reino Unido, «God Save The 
Queen». May decide plasmar su propia interpretación con la 
ayuda de su compañero Roger Taylor. La grabación se conserva- 
ría con mucho cuidado para incorporarla un año más tarde a la 
lista de temas de A Night At The Opera. La canción, un guiño a 
la realeza con la que se identifican Brian y sus compañeros, se 
convierte en el tema instrumental con el que saldrían del esce- 
nario durante los doce años siguientes. Únicamente el concierto 
del 22 de noviembre de 1979 en el Royal Dublin Society Hall 
constituye la excepción, ya que, debido a las tensiones entre 
Irlanda y Reino Unido, la interpretación del himno nacional bri- 
tánico está fuera de lugar. 


Realización 

Como había hecho durante la grabación de «Procession», de 
Queen II, Brian May imprime su sello personal a la versión 
de «God Save The Queen»: la armonización completa de toda su 
interpretación a la guitarra. Para conferir al homenaje un carácter 
solemne, Roger Taylor se equipa con unos platillos de orquesta, 
con un sonido menos brillante que los de Paiste, Premier y Zild- 
jian que suele utilizar habitualmente. Asimismo, emplea los 
timbales, con unos redobles de maza dignos de los más gran- 
des percusionistas clásicos, y juega con los cambios de tonali- 
dad que permiten los pedales del instrumento. El dúo inter- 
preta una versión especial del himno con ocasión del jubileo de 
oro de la reina Isabel II el 3 de junio de 2002. Para este evento, 
Roger Taylor toca los timbales en medio de la orquesta, com- 
puesta parcialmente por los jóvenes músicos de la London Royal 
Academy of Music, y Brian está apostado sobre el tejado del pa- 
lacio de Buckingham, cabellos al viento, con su Red Special. 








KEEP YOURSELF ALIVE 
LONG LOST RETAKE 


Brian May/3 min 51 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarras acústica y eléctrica, voz, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, pandereta, voz, coros 
Grabación 
Sarm East Studios, Londres: junio de 1975 
Equipo técnico 
Ingeniero de sonido: Mke Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan, Gary Lyons 
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Génesis 

En junio de 1975, cuando los miembros de Queen se preparan 
para regresar a los estudios y grabar su cuarto álbum, Elektra, su 
distribuidor americano, les propone volver a grabar el single 
«Keep Yourself Alive», extraído de su primer trabajo. El tema, que 
únicamente se había explotado de manera fugaz en Estados 
Unidos desde su publicación el 9 de octubre de 1973, podría be- 
neficiarse de la notoriedad del grupo. Reservan una sesión en 
los Sarm East Studios de Londres en junio de 1975. La idea con- 
siste en grabar de nuevo la canción sin modificar la esencia ni la 
estructura, pero dándole apenas un tinte más moderno, próxi- 
mo al de los últimos temas del grupo, como «Killer Queen» o 
«Now I'm Here». La producción es rápida y todo está enlatado en 
un día. El tema recibe el nombre de «Keep Yourself Alive (Long 
Lost Retake)», y graban un acetato con una mezcla más breve del 
mismo tema en la cara B. 

Por razones desconocidas, Elektra no utilizaría por último 
esta grabación, sino la versión presentada en el álbum, ligera- 
mente editada (la canción termina en un /ade-out quince se- 
gundos antes que el original), el 15 de julio de 1975 en Estados 
Unidos. «Keep Yourself Alive (Long Lost Retake)» se guarda 
en los cajones de EMI hasta 1991, año en el que Hollywood 
Records, la nueva distribuidora de Queen en Norteamérica, de- 
cide reeditar toda la discografía del grupo, incluyendo los temas 
raros. La canción aparece entonces en el disco adicional del ál- 
bum Queen. 





Aunque la estructura es idéntica, la canción que se graba en los 
Sarm East Studios es una nueva versión, sobre todo en lo que 
concierne a su interpretación. 

Desde la introducción, se percibe un larsen de la guitarra 
que lanza el célebre ri/f de Brian May. La batería es más fuerte 
y se interpreta de una manera más enérgica. Recordamos que 
a Roger Taylor no le gustaba el sonido apagado de su instrumen- 
to durante las sesiones del primer álbum del grupo: esta nueva 
toma de batería le permite aprovechar un sonido digno de este 
nombre. Justamente su solo, en el que se combinan las per- 
cusiones a lo largo de nueve compases a partir de los 2 min 
15 s, queda recortado y tan solo se escuchan cuatro compases, 
a los que se añaden dos tiempos suplementarios antes de reto- 
mar la canción. Poco después, encontramos la pregunta-res- 








Ma 


Queen posa en mayo de 1975 frente a un Rolls Royce Phantom V rutilante. A pesar de que Mercury 
no tenía carnet de conducir, esta belleza inglesa era uno de sus automóviles favoritos. 





adquirido madu- 
y?» («¿Crees que mejo- 
«No, 1 just think I' 
solo creo que estoy dos 


Puesta entre Roger y Brian, cuyas voces 
rez: «Do you think you're better every: 
ras cada día?»), cantado por el bateri 
two steps nearer to my grave» («No, s 
pasos más cerca de la tumba»), afirma el guitarrista. Una escu- 
cha atenta de ambas versiones de «Keep Yourself Alive» mues- 














de la canción es diferente según el período en 
el que se ha producido. Si «Keep Yourself Alive (Long Lost 
Retake)» se hubiese situado tras «P'm In Love With My Car» en 


tra que el col 


el álbum A Night At The Opera, nada nos habría sorprendi- 


do, ¡excepto los años que separan la composición de ambos 





temas! 
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MAN FROM MANHATTAN 


Eddie Howell / 3 min 22 s 


Músicos 

Eddie Howell: voz principal, guitarra acústica 

Brian May: guitarra eléctrica, coros 

Jerome Rimson: bajo 

Barry De Sousa: batería 

Freddie Mercury: piano, coros 
Grabación 

Sarm East Studios, Londres: principios de enero de 1976 
Equipo técnico 

Productor: Freddie Mercury 

Ingeniero de sonido: Mike Stone 

Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan, Gary Lyons 
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En 1969, el joven compositor británico Eddie Howell envía una 
demo con dos de sus canciones, con una clara influencia de los 
Beatles, a los editores fonográficos Chrysalis. La discográfica, se- 
ducida por su eficaz composición y sus estribillos que, segura- 
mente gozarían del beneplácito de las ondas EM del país, le abre 
las puertas del mítico sello Parlophone, que publica su single 
«Easy Street» a modo de homenaje declarado a «Penny Lane» 
de los Fab Four. 


Un encuentro feliz 

En 1975, Howell firma con Warner y lanza su primer álbum, 7he 
Eddie Howell Gramophone Record. En él aparecen numerosos 
músicos de renombre, entre ellos los bajistas Percy Jones y Jero- 
me Rimson, el guitarrista Gary Moore y el baterista de Genesis, 
Phil Collins. La discográfica hace todo lo posible por su protegi- 
do y publica el álbum después de un concierto acústico en el 
Thursday Club, en Kensington High Street, el 23 de octubre 
de 1975. Esa tarde, el mánager del cantante, David Minns, acude 
acompañado de su novio, Freddie Mercury. Eddie Howell inter- 
preta su álbum y añade a su lista una canción, «Man From Manha- 
ttan», que no se había grabado. Tras la finalización del concierto, 
el cantante de Queen, en ese entonces en plena promoción de 
A Night At The Opera, le propone a Eddie que produzca esa can- 
ción, por la que ha sentido un auténtico flechazo. Por supuesto, 
el joven artista acepta la propuesta de la estrella de inmediato. 


El hombre de Manhattan 

Después de escuchar una demo acústica del tema, Freddie 
Mercury confirma su propuesta. «Estaba impresionado por el 
hecho de que ya se sabía la canción de memoria. El hecho que- 
daría patente desde la primera vez que me la interpretó al piano. 
Y lo hacía de manera soberbia, absolutamente perfecta»*, de- 
clararía Howell en 1995. Gracias a la notoriedad creciente de 
Mercury, Warner desbloquea un enorme presupuesto para 
grabar la canción, que tiene lugar en los Sarm East Studios de 
Londres en enero de 1976. Participa en la sesión un equipo 
de ensueño. El ingeniero de sonido titular, Mike Stone (alquimis- 
ta habitual de los álbumes de Queen), se encuentra a los man- 
dos. Freddie Mercury se encarga de la producción, la parte de 
piano y los coros principales. Brian May aporta numerosas par- 
tes de guitarra, entre las que se encuentra un solo de calidad que, 
de inmediato, imprime la firma de Queen al tema. 


Apesar de un éxito con 
arreglos y producción de 
Freddie Mercury, al 
cantante Eddie Howell se 
le escapó la gloria debido 
a un tema administrativo. 


A nivel musical, la principal inspiración de Howell es «Dead 
End Street» de los Kinks, publicada en 1966, con una rítmica en 
todos los tiempos, como ya había ocurrido en el primer single 
del cantante, «Easy Street», de 1969. Pero la habilidad de Freddie 
y su implicación aportan un color novedoso a la canción, respe- 
tando las elecciones de su creador. «Había realizado un auténti- 
co trabajo sobre la estructura de la canción y sobre los arreglos 
de las armonías vocales antes de la grabación. Estaba realmente 
impresionado por la manera en la que anotaba sus partes armó- 
nicas. Era como las matemáticas. Estaba sentado con un trozo de 
papel sobre el que había escrito fa sostenido, sol, la»'". 






Más dura será la caída 

El single «Man From Manhattan» se publica el 5 de marzo de 
1976 y acompaña a una nueva versión del álbum de Eddie 
Howell, que llevaría a partir de entonces el mismo título que el 





futuro éxito. El éxito es inmediato en muchos países de Europa, 
que emiten el single de forma masiva en la radio. Por desgra- 
cia, el tema se detiene en seco en su fulgurante ascensión 
cuando el Sindicato de Músicos, organización en defensa de 
los artistas musicales, que goza de gran reputación y respeto 
en Reino Unido, descubre que el bajista estadounidense Jerome 
Rimson, quien toca en esta canción, carecía de permiso de tra- 
bajo válido en territorio británico en el momento de llevar a 
cabo las sesiones de grabación. Su emisión se prohíbe termi 
nantemente en los medios británicos, y la canción, prohibida 
de por vida en las emisoras de radio, se guarda en los cajones de 
la Warner. 

Eddie Howell continuaría su carrera como compositor, fir- 
mando canciones sobre todo para Samantha Fox o el neozelan- 
dés Jon Stevens, quien tendría un notable éxito en su país con el 
tema disco «Jezebel», compuesto por Howell. 
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EN PORTADA 


Mercury y su célebre palo de micro 
frente a los 200000 espectadores 
del concierto de Hyde Park, el 18 de 
septiembre de 1976. La banda 

no ha publicado nunca el concierto 
en directo, a pesar de ser mítico. 


HYDE PARK, 
UN REGALO PARA 
LOS FANS INGLESES 


Mientras se encuentran en plena grabación de su quinto álbum 
en los Manor Studios en Shipton-on-Cherwell, en Oxfordshire, 
los miembros de Queen deciden que no les vendría mal una 
pausa. Después de 1976, un año coronado de éxitos, conside- 
ran oportuno celebrar los millones de ventas de «Bohemian 
Rhapsody» con el público que los ha llevado al estrellato. La 
idea de un acontecimiento fuera de lo común, ya evocado du- 


rante la gira anterior, encontró su lugar, y después de una in- 





tensa reflexión y acuerdo con su mánager John Reid, los músi- 
cos deciden organizar un inmenso concierto gratuito en Hyde 
Park, allí donde los Pink Floyd aparecieron el 29 de junio de 1968 
en compañía de Tyrannosaurus Rex, Roy Harper y Jethro Tull. 


La fecha elegida es el sábado 18 de septiembre de 1976, aniver- 





sario de la muerte de su ídolo Jimi Hendrix. Gracias al apoyo 





del empresario Richard Branson, fundador de Virgin Records y 
propietario de los Manor Studios, la banda consigue rápidamen- 
te las autorizaciones necesarias. «Se trata de una idea que se nos 
ocurrió después de nuestra gira por Japón —afirmaría Roger 
Taylor en 1977—. Nos decíamos que estaría bien hacer algo dis- 
tinto en Inglaterra [...]. La idea de organizar un concierto gratui- 
to nos agradaba, y el lugar que se nos ocurrió fue Hyde Park, 
en particular por su ubicación céntrica, en comparación con 
otros lugares. Tuvimos muchísimas complicaciones para conse- 
guir el permiso para tocar en el parque, para que se conservara 
en buen estado, y nos costó una fortuna... Pero al final valdría la 
pena. Solo queríamos tener un gesto hacia nuestros fans, rega- 





larles algo», El grupo se embarca en tres conciertos de prepa- 
ración por Reino Unido a principios de septiembre. Ofrecen 
dos de los conciertos durante el Scottish Festival of Popular 
Music en el Playhouse de Edimburgo el 1 y 2 de septiembre, y 
un tercero en el castillo de Cardiff, en Gales, el 10 del mismo 
mes. 

Para Brian May, totalmente comprometido con su organiza- 
ción, el concierto es fuente de inquietud, ya que las relaciones 
de Queen con la prensa británica están muy deterioradas: «Re- 
cuerdo haber pensado: nos hemos abierto camino en todo el 
mundo, pero para Inglaterra nunca somos suficientemente bue- 
nos», Pero la acogida que el país reserva a Queen alejará con 


rapidez los temores del guitarrista. «Estaba lleno a reventar, mu- 





cho más allá de nuestras expectativas. Era como volver a casa 


siendo héroes», 
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El retorno de la reina 


El 18 de septiembre, la banda se abigarra en un camión de la- 


vandería para conseguir llegar a los escenarios. Una multitud de 
150000 a 200000 personas se encuentra apiñada frente al esce- 
nario, dispuesta a apoyarlos, demostrarles su fidelidad y tam- 
bién aplaudir a los teloneros: la cantante Kiki Dee, el guitarrista 
Steve Hillage y Supercharge 

El famoso periodista Bob Harris anuncia a los músicos de 
Queen, cuya entrada en el escenario está precedida por la intro- 
ducción (grabada) del álbum A Day At The Races, aún descono- 
cida para el público. Después, un golpe de gong de Taylor da 
inicio al espectáculo, anunciando el riff japonizante» de «Tie 


Your Mother Down», que abrirá el álbum, antes de que suene la 
parte operística de «Bohemian Rhapsody» (siempre en grabación). 

Brian May lanza a continuación un «Ogre Battle» de buen 
augurio y, después, Mercury se dirige a los espectadores con el 
desde entonces famoso «Good evening everybody! Welcome to 
our picnic by the Serpentine» («Buenas noches a todos! Bienve- 


nidos a nuestro pícnic a orillas del Serpentine»). A continuación, 


prosiguen con sus temas más efectivos, extraídos de sus tres pri- 
meros álbumes, con la intención de ofreceral público una visión 
de conjunto de toda su carrera. 

El concierto es un éxito, pero el final queda deslucido por 


La policía, ya que el espectáculo excede el horario permitido. 


Los músicos no pueden a volver al escenario para los bises, y la 
velada se termina de ese modo, después de la mítica canción 
«In The Lap Of The Gods... Revisited». Es en Bob Ha 
quien recae la dificil misión de anunciar al públic 


s en 
que el espec 
táculo ya ha terminado, a lo que este responde en masa: «W 


want Queen! We want Queen!» («Queremos a Queen! ¡Quere- 
mos a Queen!»). 

Brian May concluye, a propósito de este episodio mágico: 
¡Creo que Hyde Park fue uno de los momentos más importantes 
de nuestra carrera. Fue maravilloso volver [a Reino Unido], y ver 
a esta multitud inmensa y sentir esta reacción por parte del pú- 
blico»*. 
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A DAY AT THE RACES  , 


Tie Your Mother Down . You Take My Breath Away . Long Away . The Millionaire Waltz . 
You and |. Somebody To Love . White Man . Good Old-Fashioned Lover Boy . 
Drowse . Teo Torriatte (Let Us Cling Together) 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 10 de diciembre de 1976 
Referencia: EMI — EMTC 104 
Estados Unidos: 18 de diciembre de 1976 
Referencia: Elektra — 6E-101 


Mejor posición en listas (Reino Unido): n.? 1 
Mejor posición en listas (Estados Unidos): n.? 5 YA 





Apocas semanas de la 
publicación de A Day At 
The Races, Queen posa 
frente al objetivo de Lord 
Lichfield. Freddie lleva sus 
famosas zapatillas de 
ballet, que no abandonaría 
durante su siguiente gira. 


UN SOPLO DE LIBERTAD 





Queen, que acaba de vivir un año de gloria gracias al éxito po- 
pular de A Night At The Opera, a partir de ese momento se en- 
cuentra liberado de los problemas económicos, ya que los be- 
neficios acumulados les aseguran un futuro cómodo. El rencor 
del que surgió un tema como «Death On Two Legs (Dedicated 
....)» se ha disipado, y el entorno profesional de los músicos 
goza de estabilidad a partir de entonces. Brian May recuerda: «El 
ingrediente complementario de A Day At The Races era ese 
sentimiento de libertad que teníamos. Habíamos dejado atrás el 
callejón sin salida [...]. Ya no teníamos deudas [...]. Era un senti- 
miento de libertad y de alegría»?. Es entonces, con toda tran- 
quilidad, cuando los artistas, deseosos de recuperar la magia 
del verano anterior, se ponen manos a la obra con su nuevo tra- 
bajo. 





Una producción cien por cien Queen 

Con la llegada del verano de 1976, la banda parece haber encon- 
trado su ritmo de trabajo. La gira australiana de invierno (ocho 
conciertos en once días) termina coronada de éxito. Ya está olvi- 
dada la acogida glacial de las actuaciones de febrero de 1974 en 
Australia, como teloneros de Mott the Hoople. Para decirlo de 
algún modo, el público se mostraba en aquella época mucho 
más reticente al aspecto andrógino de los músicos. 

Gracias al single «Bohemian Rhapsody», Mercury y los suyos 
son ya unas superestrellas mundiales consolidadas, y después 
de algunas semanas de un reposo bien merecido, que le permite 
a Brian May, entre otras cosas, organizar su enlace con Chrissie 
Mullen, la banda analiza la situación del próximo álbum. A prin- 
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cipios de julio, cuando «You're My Best Friend», segundo single 
de A Night At The Opera, firmado por John Deacon, se acaba de 
publicar en Europa, Queen emprende el camino a los estudios 
de grabación. Para este nuevo álbum, las sesiones tienen lugar, 
en general, en la famosa mansión de Richard Branson, propie- 
tario de Virgin Records. Situada en Shipton-on-Cherwell, en el 
condado de Oxford, los Manor Studios (conocidos en ocasiones 
simplemente como «The Manor») cuentan con un complejo resi- 
dencial de ocho habitaciones, una piscina, una sala de billar y 
pistas de tenis. Después de doce meses de obras, todos los estu- 
dios están equipados con material de alta gama y aislamiento 
acústico adaptado a los horarios decalados de los músicos. An- 
tes de estos trabajos de rehabilitación, los vecinos no cesaban de 
quejarse del ruido, e incluso tuvo que intervenir la policía duran- 
te las sesiones de grabación del famoso álbum Tubular Bells de 
Mike Oldfield. 

Los músicos graban en The Manor las hacking tracks (con las 
bases rítmicas y melódicas) de varias canciones hasta finales de 
julio, y después continúan con la grabación del álbum en los 
Sarm East Studios y los Wessex Sound Studios hasta el mes de 
noviembre. 

Deseosos de volver a retomar el control de la producción de 
sus canciones, Queen decide prescindir de los servicios del fiel 
Roy Thomas Baker, y el equipo técnico cierra filas alrededor de 
Mike Stone, el ingeniero de sonido de los álbumes anteriores. 
Baker, que también ha saltado a la fama gracias al éxito interna- 
cional de A Night At The Opera, aprovecha para emprender una 
nueva aventura en Estados Unidos, basada en una colaboración 





con lan Hunter, de Mott the Hoople, quien se encuentra prepa- 
rando su nuevo álbum, Overnight Angels. 


Freddie Mercury explicaría esta separación en 1977: «Tenía- 





mos la sensación de que para este álbum necesitábamos un 


cambio, Pensábamos que podríamos producirlo nosotros mis- 





mos[...]. Tener más responsabilidades nos ha hecho mucho bien. 





Roy había hecho un trabajo soberbio, pero esto es ahora una 





auténtica evolución (una nueva etapa en nuestra carrera). Sim- 


plemente sentimos que era el momento adecuado»*. Su rela- 





ción continuaría siendo amistosa. 


Una grabación sin restricciones 

Después de la gira mundial que les lleva a E: lapón 
y Australia entre enero y abril de 1976, Queen siente la necesidad 
de volver a conectar con su público británico y, a finales de 





ados Unidos, 
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agosto, decide ofrecer cuatro conciertos en Reino Unido, cuan- 
do el nuevo álbum todavía no está terminado. Programan dos de 
ellos en el Scottish Festival of Popular Mus 
de Edimburgo los días 1 y 2 de septiembre de 1976. 
en el castillo de Cardiff, en Gales. Pero el ma 
de finales de verano es el enorme concierto gratuito que Queen 
ofrece a s 
Hyde Pa 
po toca por primer: 


, en el Playhouse 







y un tercero 
'or acontecimiento 





ses el 18 de septiembre en los jardines de 
. Frente a más de 150000 pers 












nas, el gru- 
¡You 





vez un tema de su próximo álbum: 


De hecho, es Freddie Mercury quien in- 








blico entusiasmado. Incluso a pesar de que la policí 
espectáculo (ya que superan el horario autorizado), es una vela- 
da memorable, que predecía los mejores augurios a pocos me- 
ses de la publicación del álbum. 





Un día en las carreras de Kempton 
Park, el 16 de octubre de 1976, 
para promocionar la publicación del 
nuevo trabajo de Queen. El grupo 
está al completo, acompañado 
por Mary Austin y John Reid 

(en el centro, con gafas y corbata). 


Brian May en Kempton Park, 

el 16 de octubre de 1976. 

El guitarrista reconocería que su 
barba corta era un símbolo de la 
melancolía profunda que sentía. 





Doble página siguiente 
Freddie Mercury (a la derecha), 
con su célebre traje de 
Arlequín, inspirado en el que 
Léon Baskt creó para el bailarín 
Vaslav Nijinski en 1910. 








Una publicación del álbum por todo lo alto 


La última fase de la grabación se desarrolla en un ambiente 





muy agradable entre los Sarm East Studios y los Wessex Sound 


Studios, y Queen se encuentra preparado para presentar las 





nuevas canciones a la prensa. Para promocionar A Day At The 
Races, EMI organiza, el 16 de octubre de 1976, un evento en el 
hipódromo de Kempton Park haciendo un guiño al título de esta 





obra («Un día en las carreras»). Los periodistas británicos, todavía 
poco amigos de la música de Queen, responden con su presen- 
alainvita 





cia ción de la discográfica y se aprovechan de un buffet 





gratuito y alcohol a discreción. Ese día, Freddie Mercury, Brian 
May, John Deacon y Robert Tay 
pectadores. Sentados en las gradas con sus más allegados, dis- 
frutan del animado ambiente, apuestan por el caballo de su 


elección y aplauden las actuaciones de Marmalade y de The 








lor no dejan de ser simples es- 








Tremeloes que tienen lugar entre las carreras. En esta ocasión 


vemos a un Brian May con barba, un indicio, según él mismo, de 
una depresión que le acecha durante muchos años: «[... Creo 
que la barba era un símbolo de mi depresión —diría en 2017. 


Grabar los álbumes siempre era un momento complicado para 





mí, porque era una lucha perpetua. Todos partíamos de una 
dirección opuesta. Cuando estás de gira, en cierto sentido, las 
cosas son más sencillas. Todo el mundo tiene el mismo obje- 
tivo»?, 

la operación de comunicación es todo un éxito. Groucho 
Marx, cuyas películas A Night at the Opera (Una noche en la 
ópera, 1935) y A Day At The Races (Un día en las carreras, 1937) 
inspiraron los títulos de los dos últimos álbumes de Queen, in- 
cluso les envía un telegrama deseándoles buena suerte. Y la ne- 
a, como suele ser habitual, es 








cesitarían, 





“a que la prensa británic 
asesina. Nick Kent, del New Musical Express, quien ya había he- 
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¡2 ETINA 
Mirror 


BRITANCS BIGGEST DAILY SALE 


poi Hei mt 
ii Uproar as 


viewers 
jam phones 


WHO ARE THESE PUNKS? ; 








cho saber al mundo que no llevaba a Queen en el corazón, c: 
ga al álbum con un amable: «Detesto este álbum. [Es] un objeto 
grotesco de primera categoría»*. 

Cabe destacar que esta revista no apoya el rock barroco y gla- 
muroso que caracteriza a la banda. Su preferencia se dirige hacia 
un nuevo estilo de música surgida de la calle y representada por 














jóvenes con los cabellos teñidos de rosa y las orejas perforadas 
con imperdibles. Los artistas que defienden esta música inter- 
pretan un rock urgente y agresivo, y parece que están peleados 
con el mundo. Los embajadores de este nuevo movimiento se 
llaman The Clash o The Damned. Era como un auténtico mare- 
moto que inundaba Londres e intentaba arrasar a su paso a todos 
los representantes del rock flamante al que pertenecía Queen. 
Era el movimiento punk. 


Queen se enfrenta al punk 

«Somebody To Love», el primer single del álbum A Day A! The 
Races, aparece el 12 de noviembre de 1976 en Reino Unido y 
encuentra un éxito inmediato, situándose en el n.? 2 de las listas. 
Con su góspel final, Freddie Mercury, en su mejor forma, home- 
najea a su ídolo, Aretha Frankdin. 

Pocos días después de la publicación del álbum, está pre- 
vista la participación de Queen en el programa Today with 
Bill Grundy de la Thames Television el 1 de diciembre, pero 
la banda anula su participación ¡porque Freddie tiene cita con 
el dentista! Como EMI tiene la obligación de enviar al presen- 
tador Bill Grundy a un artista para sustituirlos, acuden sus nue- 
vos protegidos, los Sex Pistols, punks de primera, para que pro- 
mocionen su primer single «Anarchy In The UK», que aparece 
al mismo tiempo que «Somebody To Love». La emisión es un 
desastre para la cadena de televisión. La banda insulta conti- 
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El 4 de marzo de 1977, durante un dí descan: 
después de los dos conciertos en ne Ñ 
Baldo Cerca de Los Ángeles, Queen se encuentra 
'on Groucho Marx, quien entonces tiene 86 años, 
Para entregarle un disco de oro de los álbumes 
A Night At The Opera 'Y ADay At The Races, que 
deben su nombre a dos de las películas delos 


Hermanos Marx. El comedi: 
meses más tarde. jante fallecería cinco 










Primera plana del Daily Mirror 
del 2 de diciembre de 1976 
donde se comenta la primera 
actuación de los Sex Pistols 
lirecto en la televisión 





nuamente a Grund; 





quien, a pesar de senti 





e cómodo ro- 
deado de todos estos jóvenes, no les frena sus insolencias. 
Este día es un hito para los historiadores del rock, ya que desde 
el día siguiente, lo: Pistols se convierten en estrellas y de- 









sencadenan la tempestad punk, a la que Queen deberá enfren- 
tarse durante los meses venideros. En cuanto al infortunado 
presentador, vería su carrera truncada al ser despedido por la 





cadena. 

Queen lanza su nuevo álbum el 10 de diciembre de 1976 
en Reino Unido. A Day At The Races alcanza con rapidez el 
primer lugar en la lista de ventas de discos, a pesar de que los 
temas tratados en sus canciones parecen inadecuados para la 















época. Las «cenas en el Ritz» de «Good Old Fashioned Lover 
Boy» o la grandilocuencia de «The Millionaire Waltz» y «Some- 
body To Love» están en absoluto decalaje con la sociedad britá- 
nica, que atraviesa una profunda crisis económica y social, con 
una tasa de paro creciente. Ver a Freddie Mercury bebiendo 
champán en escena parece fuera de lugar de cara a los proble- 
mas de la gente real. La prensa rock paladea este paso en falso, 
pero el grupo prefiere haber producido un álbum sincero y fiel 
a su manera de escribir las canciones, utilizando los ingredien- 
tes que hasta ahora les han conducido al éxito: ligereza, fantasía 
y la faceta dandi de su cantante. ¿Es la crítica tibia (a pesar del 
enorme éxito del álbum) la causa del próximo cambio de rum- 
bo de la banda? ¿O únicamente la necesidad de pasar una pági- 
na artística? «La respuesta está en el viento», como cantaba Bob 
Dylan. Sea lo que fuere, Queen sabrá iniciar un cambio radical 
para defender un nuevo sonido y nuevas composiciones. Mien- 
tras tanto, a partir del mes de enero de 1977, los cantantes vuelan 
a Estados Unidos y Canadá, donde les espera una gira de 2 me- 
ses y 41 conciertos. 











dd 
Brian y Freddie a punto de ponerse una camiseta de hockey con su nombre durante el concierto en el Forum de Montreal, el 26 de enero de 1977; John Deacon 
en las manos expertas del peluquero del grupo; ropa para Brian y maquillaje para Freddie antes de subir al escenario durante la gira del grupo en 1977. 





QUEEN 165 


TIE YOUR MOTHER DOWN 


Brian May /4 min 46 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Wessex Sound Studios, Londres: septiembre a noviembre de 1976 
Sarm East Studios, Londres: 5 de noviembre de 1976 
Equipo técnico 
Productor: Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Timothy Friese-Greene (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
Single 
Cara A: «Tie Your Mother Down (Single Version)» / 3 min 45 s 
Cara B: «You and |» / 3 min 25 s (en EMI); «Drowse» / 3 min 43 s 
(en Elektra) 
Publicación en Reino Unido con EMI: 4 de marzo de 1977 
(ref. EMI 2593) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 8 de marzo de 1977 
(ref. E-45385) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 31; EE.UU.: n.? 49 


qq AN 
IINIMAVO ADICTOS A QUEEN 
ESA A AA 


Por primera vez en un álbum de Queen, Brian bla 
liza, alos 3 min 22 5, UN bottleneck de vidrio le A 
zar sus slides, que consigue que la canción Se e ae 
a un blues. Se trata de un pequeño tubo de vi pb 
coloca alrededor del dedo corazón O del anular lo 
mano izquierda, según el caso, y que hace desliza! 


largo del mástil hasta obtener la nota deseada. 
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Génesis 

En septiembre de 1970, cuando Queen intenta consolidar su 
base rítmica y busca desesperadamente un bajista, antes de la 
llegada de Deacon, Brian May realiza un nuevo viaje a Teneri- 
fe con motivo de su tesis de astrofísica. Como cada mañana, el 
doctorando May y su profesor, Ken Reay, trabajan en el obser- 
vatorio del Teide, pero ese día, el erudito guitarrista está en 
otro sitio, imbuido en sus pensamientos y su guitarra, que ras- 
guea mientras observa la salida del sol. «Brian hablaba sin pa- 
rar de Queen, mostrándome las fotografías de la banda con 
sus trajes de escena. Cuando teníamos una tarde libre, cogía 
su guitarra, se sentaba sobre los escalones en el exterior del 






observatorio y comenzaba a tocar»*, recuerda Ken Reay. Du- 
rante ese viaje, Brian escribe el riff de «Tie Your Mother 
Down» con una guitarra acústica española, que más tarde se 
perdería. 

En 1976, cuando el grupo graba A Day At The Races, propone 
este tema, que incluyen de inmediato en el álbum. Se trata de un 
formidable momento de rock'n'roll, cuyo riff, eficaz e intenso, se 
inspira en uno de sus ídolos, el guitarrista Rory Gallagher, quien 
se dio a conocer con el grupo Taste a finales de la década de 
1960. 

El título de la canción, «Tie Your Mother Down» («Ata a tu 
madre»), parece demasiado violento para el sensato guitarris- 
ta, quien explicaría lo siguiente en 1998: «Cuando estaba arriba 
en la cima de la montaña en Canarias, tocando algunos rifJ5 
mientras amanecía, me vino a la cabeza la letra de la canción. 
Pensé que el título era horrible, pero para Freddie tenía sen- 
tido»*, 

La letra plasma la impaciencia y la energía de un joven que se 
dirige a su novia, que aún es estudiante: «T's gotta be tonight my 
Little school babe / Your Mamma says you don't / Your Daddy 
says you won't / And P'm boilin' up inside» («Tiene que ser esta 
noche, mi pequeña estudiante / Tu mamá dice que no lo hagas / 
Tu papá dice que no querrás / Y yo estoy que ardo»). Y este es el 
motivo por el que la chica debe «atar a su madre» y «dejar a su 
padre fuera» («Lock your Daddy out of doors»). En el micro de 
Kenny Everett, en Capital Radio, Freddie Mercury se hizo pasar 
por ingenuo: «No sé por qué [ha escrito esto]. ¡Debía tener un 
humor depravado ese díabs. 

La canción aparecerá como segundo single del álbum el 4 de 
marzo de 1977 en Reino Unido, pero no alcanzará el mismo éxi- 





Durante un concierto de los Foo Fighters en 

el 17 de junio de 2006, el date 
que se describe como el mayor fan de Queen del ] 
mundo, organiza un encuentro mítico. Roger Taylor 

y Brian May se unen a la banda en el escenario para 
interpretar una versión inolvidable de «Tie Your Mother 
Down» con Dave Grohl tocando el riffde May frente 
285000 personas. ¡La emoción está garantizada! 


to que «Somebody To Love» Algunos dirán que «You and l», fir- 
inteligente, ya 


que su tinte pop más melódico habría llegado, sin duda, a un 





mado por Deacon, habría sido una elección más 








Muy solicitada por el público, «Tie Your Mother Down» será 
interpretada en todos los conciertos de la banda a partir de ene- 
ro de 1977, hasta el mítico directo en Knebworth en 1986. 

El 16 de septiembre de 1998, durante un directo acústico en la 


cadena musical estadounidense VHI, Brian May interpreta una 





y de «Tie Your Mother Down». Para introducir el 






un momento para explicar una historia, a la mane- 
del Delta blues de la década de 1920, que na- 
rraban en detalle las aventuras de los personajes de sus cancio- 


nes. En este caso es la de un joven que, cuando va a bus 





su 
novia para llevarla al cine, se enfrenta al rechazo de sus padres 
Esta versión da sentido al tema, y demuestra hasta qué punto 





el guitarrista fue influenciado por los orígenes más profundos 
del rock'n'roll estadounidense. 


Momento de gloria para Brian May en medio de los fans de los Foo Fighters 
en un antológico «Tie Your Mother Down» en Hyde Park. 


Realización 
Después de sus dos triunfales giras por Japón, los músicos sien- 
ten un afecto particular por el país del sol naciente. A Day At The 





Races también está repleta de influencias japonesas, como se 
hace patente, desde los 39 s, con la melodía de «Tie Your Mother 
Down», acompañada por numerosos golpes de gong (nada tó- 
pico) de Roger Taylor. 

Después de este breve aunque explícito homenaje a sus 
amigos nipones, Brian May se lanza en una evolución armóni- 
ca extraña que constituye la introducción oficial del álbum. 
Antes del famoso riff de Tenerife, crea una espiral melódica 





con su Red Special, lo que, una vez más, da la impresión de 
que ha utilizado un sintetizador. La melodía interpretada en 


saje crece en armonía hasta volver a 





descender a la pri- 






final del bucle, creando así en el oyente una sen- 





ción de incomprensión. Brian May explica más tarde qué le 





ha inspirado la composición de este preludio instrumental: 





«Yo intentaba crear una versión sonora del cuadro de M. 
cher, en el que se suben los peldaños de una escalera que no 
1. Perso- 


conduce a ninguna parte. Se trata de una ilusión ópti 





nalmente, intentaba crear una “ilusión sonora”. Hay múltiples 
s de guitarr: ubicada de una manera 
en el estéreo. Al escucharlo, atualrededor, 





pis x una de e 





lógi 
aunque no te h 
bién servirá de postludio al álbum después de la última canción 
abajo. 





ece gi: 








¡s movido»*, Esta pequeña introducción tam- 


de este 
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YOU TAKE MY BREATH AWAY 


Freddie Mercury /5 min 04 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: percusiones 
Grabación 
The Manor, Shipton-on-Cherwell, Oxfordshire: julio de 1976 
Wessex Sound Studios, Londres: 2 de noviembre de 1976 
Sarm East Studios, Londres: 5 de noviembre de 1976 
Equipo técnico 
Productor: Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Timothy Friese-Greene (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
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Génesis 

Cuando Queen actúa frente a más de 150000 personas en Hyde 
Park el 18 de septiembre de 1976, «You Take My Breath Away» 
es una canción inédita. A mitad del concierto, Brian May, John 
Deacon y Roger Taylor abandonan el escenario después de ha- 
ber realizado una magnífica interpretación de la hermosa 39» 
del guitarrista y quinto tema de A Night At The Opera. Única- 
mente queda Freddie en el escenario, que se pone cómodo en 
su piano blanco y se dirige a su público, atento y en silencio: 
«Ahora voy a interpretar una canción muy especial. Es un tema 
nuevo, de nuestro próximo álbum. Aún no la hemos grabado. 
En fin, esta canción se llama “You Take My Breath Away”»%, El 
cantante está solo, frente a una multitud que se extiende hasta 
donde alcanza la vista, y aunque, como afirmaría en varias oca- 
siones, no estuviera del todo convencido con la idea de tocar 
este tema por el que siente tanto cariño, su interpretación resulta 
excepcional, llena de emoción. Por su línea melódica invadida 
de tristeza y el mensaje de desesperanza que el narrador, deso- 
lado, dirige a su alma gemela, la balada recuerda a «Nevermore», 
presente en el segundo álbum de la banda. 

La versión de «You Take My Breath Away» que Mercury graba 
para A Day At The Races es más larga que la que interpreta en 
Hyde Park. Le añade una introducción, un solo de guitarra y un 
puente cantado una segunda vez; el tema sigue sin resultar pe- 
sado. Es una condensación de melancolía que el cantante ha 
compuesto para David Minns, de quien está perdidamente ena- 
morado desde hace ya varios meses, y es el mánager de Eddie 
Howell, un joven cantante estadounidense con quien pronto co- 
laborarían los miembros del grupo. 


Realización 

Las giras por Japón después de abril de 1975 tienen una gran in- 
fluencia en Queen. Después de la introducción con un tinte ja- 
ponés de «Tie Your Mother Down», compuesta por Brian May, es 
el turno de Mercury, que menciona en un guiño su amor por el 
país del sol naciente. Compone su partitura de piano a partir de 
una escala armónica muy particular, conocida como «kumoi». 
Esta escala japonesa, próxima a la pentatónica empleada en Oc- 
cidente, aporta a esta canción un matiz oriental muy discreto, 
pero que los melómanos nipones entienden como un discre- 
to homenaje. 





Freddie presenta en primicia su conmovedora balada «You Take My Breath Away» 


a los espectadores de Hyde Park el 18 de septiembre de 1976. 


Para «You Take My Breath Away», Freddie solicita una realiza- 
ción muy delicada. Además, para que el solo de guitarra no 
rompa la tranquilidad del tema, Brian May interpreta las notas 
de una forma muy particular, que explicaría en 1983: «En lu- 
gar de utilizar una púa, toco el mástil de la guitarra con la mano 
derecha [..., lo que crea una resonancia natural de la nota [.... Si 
te colocas bien frente al amplificador, el sonido vuelve y solo 
tienes que jugar con él. Es muy delicado, y el resultado es extre- 
madamente dulce». En cuanto a la voz, es Mercury quien se 
y estructura sus propias ar- 








orc 





encarga del conjunto de los 





monías, dirigidas por Mike Stone, the vocal guy? («el chico de 
las voces»), como lo llama Roger Taylor. Stone, quien dio sus 
primeros pasos junto al productor Roy Thomas Baker, es desde 
entonces el alquimista del sonido de Queen. Mercury y su banda 
se encargan de toda la producción, pero es él quien aporta al ál- 
bum este sonido moderno y potente, Cuando Queen se renueve 


en el trabajo siguiente, continuará siendo él quien se encuentre 
amplitud a las guitarras y a 





alos mandos y quien aporte aún más 


las voces. 





PARA LOS ADICTOS A QUEEN 


Antes de emitir «You Tak 
antena en noviembre de 197, 
la canción haciendo refere: 
dubs de voz realizados pol 
está Freddie, con Freddie, 
con Freddie....». 51 





e My Breath Away» en 
6, Kenny Everett presenta 
cia a los numerosos over- 
r Mercury: «Así pues, aquí 
Con Freddie, con Freddie, 
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LONG AWAY 


Brian May / 3 min 35 s 


Músicos 
Brian May: voz principal, guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Freddie Mercury: coros 
Grabación 
Wessex Sound Studios, Londres: 26 de octubre de 1976 
Sarm East Studios, Londres: 5 de noviembre de 1976 
Equipo técnico 
Productor: Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Timothy Friese-Greene (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
Single 
Cara A: «Long Away» / 3 min 25 s 
Cara B: «You And |» / 3 min 35 s 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 7 de junio de 1977 
(ref E-45412) 








Por iniciativa de Taylor Hawkins, baterista de los Foo Fighters, Brian 
y Rogers interpretarán a su lado «Long Away» en mayo de 2010. 
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'ARA LOS ADICTOS A QUEEN 





Brian May interpreta «Long Away» por primera vez en 
Un escenario el 11 de mayo de 2010 en la Scala de 
| Londres. Pero no era Queen quien actúa ese día, sino | 
| The Coattail Riders, el otro grupo de Taylor Hawkins, el 
| baterista de los Foo Fighters, quien invita a sus amigos 
Roger Taylor y Brian Maya unirse a ellos, 


Génesis 

«Long Away» es una de las canciones que Brian May habría de- 
seado publicar en single en Reino Unido. Pero tan solo Elektra 
se decide a lanzarlo el 7 de junio de 1977 en Estados Unidos en 
45 rpm, junto con «You And 1», compuesta por Deacon, en la 
cara B. El single es un fracaso, explicado, sin duda, por la sorpre- 
sa de los oyentes al descubrir a un «nuevo cantante» en Queen. 





Es el mismo Brian May quien interpreta el tema, apoyado por los 
coros de Taylor y Mercury. La elección fue arriesgada por parte 
del distribuidor estadounidense, pero ambas caras proponían 
una coherencia que habría podido funcionar en el caso de un 
público amante de las bellas melodías pop. Para disgusto de 








Brian May, la canción nunca se ha tocado en directo. 
Realización 

A menudo resulta interesante conocer la inspiración de un ar- 
tista. En el caso de «Long Away» se trata de las reflexiones sobre 
la vida de una estrella del rock. La parte instrumental, en c: 
bio, surge de la utilización de un nuevo instrumento. Para 
tema, May toca por primera vez una guitarra Burns Double Six 
de 1967 de doce cuerdas, como su nombre indica en la len- 
hakespeare. La guitarra, en un principio equipada con 
¡s (micros) Burns Tri-Sonic, como los que May había 




















instalado en su famosa Red Special, sufre algunas modificacio- 
nes. Tiene tres micros de bobina simple como los que se en- 
Cuentran en las Fender Stratocaster, que aportan el sonido cálido 
y aterciopelado que a Brian le gusta tanto en Hank Marvin, guita- 
rrista de los Shadows. Justifica así su adquisición: «La he utilizado 
en “Long Away”. Curiosamente, creo que la compré, en primer 
lugar, porque me gustaban los micros. Pero desde que la usé por 
primera vez, me enamoré de esta guitarra. Y al tocarla tomó for- 
ma esta canción. Por último, la guitarra me inspiró el riff que da 
toda la fuerza a esta canción»*. La historia podría haber sido por 
completo distinta, porque la primera elección de May había sido 
una guitarra Rickenbacker de doce cuerdas, pero parecía no 
adaptarse del todo a su manera de tocar: «Yo no podría tocar 
con Rickenbacker porque sus mástiles son demasiado finos. Me 
gustan los mástiles gruesos y grandes. Mis dedos únicamente 
responden a este tipo de guitarras. Siempre he soñado con to- 
car una Rickenbacker (como John Lennon). Roger [Taylor] co- 
lecciona guitarras extremadamente raras, y tiene una. Pero soy 
incapaz de tocarla bien»*, 


THE MILLIONAIRE WALTZ 


Freddie Mercury / 4 min 54 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
The Manor, Shipton-on-Cherwell, Oxfordshire: julio de 1976 
Wessex Sound Studios, Londres: 16 de noviembre de 1976 
Equipo técnico 
Productor: Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingeniero de sonido asistente: Timothy Friese-Greene (Wessex) 





En noviembre de 1976, cuando Kenny Everett recibe 
a Freddie Mercury en Capital Radio para promocionar 
el álbum, el locutor define así «The Millionaire Waltz»: 
«Es divertido, inusual y extraño»*. Y Mercury le 
responde: «No sigue el formato habitual de Queen, 
es cierto, y nos decíamos que nos gustaría hacer 
algo así en cada álbum. Creo que en esta canción 

me dejé llevar un poco»**. 





La elegancia y la profesionalidad de John Reid guiarán la carrera 
de Queen durante tres exitosos años. 


Génesis 

Después del considerable éxito de «Bohemian Rhapsody», nada 
podía disuadir a Freddie Mercury de componer nuevas cancio- 
nes siguiendo la misma receta. En «The Millionaire Waltz», seg- 
menta de nuevo su estructura en varias partes para crear una de 
las obras maestras de A Day At The Races. El tema está inspirado 
en John Reid, el nuevo mánager del grupo quien, tras salvarlos 
de las garras de Trident, les ofrece una serenidad más que bien- 
venida. La letra es explícita, y en ella Freddie juega el papel de un 
amante que llora la brevedad de la felicidad con el empresario: 
«Now Lam sad / You are so far away /1 sit counting the hours day 
by day» («Ahora estoy triste / Estás tan lejos / Me siento a contar 
las horas, día tras día»). 








Realización 

La grabación de la canción requiere mucho más trabajo que el 
de «BoRap». «Fue uno de nuestros excesos musi 
cuerda Brian—. Hizo que “Bohemian Rhapsody” pareciera una 
simple cancioncilla»”. El tema es pomposo, muy melódico, y va 
adquiriendo fuerza hacia la mitad para dar cabida a un anto- 
lógico solo de guitarra. Aunque sigue una estructura ya experi- 
mentada, «The Millionaire Waltz» es una de las joyas de este ál- 
bum. 











Por su vals moderno, estructurado con los tradicionales com- 
pases a tres tiempos, Mercury se inspira en el compositor aus- 
tríaco Johann Strauss II, y, al oír la parte de piano, parece es- 
cucharse a la orquesta llevando el compás de la opus 314 El 
bello Danubio azul. Pero, al componer el solo de guitarra, la 
similitud es aún más pronunciada. Freddie deseaba que May 
renovara su proeza de «Good Company», donde había demos- 
trado sus capacidades reproduciendo una fanfarria utilizando 
únicamente su guitarra. En esta ocasión, el cantante ¡exige una 
orquesta completa para su obra! Brian se pone manos a la obra 
y, a partir de los 2 min 51 s, se escucha la Viena del siglo xx en 
«The Millionaire Waltz». El guitarrista reproduce las tubas, los 
piccolos y los violonchelos siguiendo la partitura que ha escri- 
to para su amigo, cuando de repente llega Roger Taylor y hace 
sonar sus platillos de orquesta a los 3 min 13 s. Una vez más, la 
astucia de Brian May es capaz de asumir el reto de una canción 
cuyo lirismo y extravagancia son los propios de su creador 
Mercury. 
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YOU AND I 


John Deacon /3 min 25 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo, guitarra acústica 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Sarm East Studios, Londres: 5 de noviembre de 1976 
Wessex Sound Studios, Londres: 16 de noviembre de 1976 
Equipo técnico 
Productor: Queen 
Ingeniero de sonido: Mke Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Timothy Friese-Greene (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
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Gracias al éxito de «You're 
My Best Friend», 

John Deacon adquirió 
seguridad como 
compositor, y sus 
canciones pop, con 
melodías muy eficaces, 
serían apreciadas 

por los fans. 


Génesis 

Después del éxito de «You're My Best Friend», que había com- 
puesto para el álbum anterior, John Deacon considera que ha 
adquirido cierta legitimidad como compositor. Tendrían que 
transcurrir varios meses, o más bien años, para que el discreto 
bajista se sienta realmente integrado en la banda, pero en 1976, 
ya era uno delos pilares de la formación. Sus letras son fáciles de 
reconocer, teñidas de suavidad y compuestas a partir de armo- 
nías simples y melodías muy pegadizas. 

Roger y John componen una canción cada uno para este ál- 
bum, y aunque el baterista subraya por encima de todo su aspec- 
to rock'n'roll a la antigua, el bajista es el garante de la faceta pop 
de Queen. La participación de Deacon en el álbum A Day At The 
Races se titula «You And l», y podría haber sido todo un éxito si 
se hubiese publicado como single. No obstante, aparecerá en la 
cara B del 45 rpm «Tie Your Mother Down», el 4 de marzo de 
1977, y con «Long Away» en la apuesta de Elektra para el merca- 
do estadounidense, en junio. Mercury afirma: «[Es] una canción de 
John Deacon, su participación en el álbum. Sus temas son mag- 
níficos, y, a decir verdad, cada vez son mejores. De hecho, estoy 
un poco inquieto. Es discreto, pero no le subestimas, oculta bien 
sus cartas», 


Realización 

«Es el más puro John Deacon con guitarras furiosas. Una vez gra- 
bada mi voz, John ha añadido las partes de guitarra, lo que ha 
cambiado la atmósfera del tema»*, Así explica Freddie Mercury, 
en octubre de 1977, la composición del tema a Wesley Strick, de 
la revista musical Circus. En efecto, John Deacon se encarga 
de las partes de guitarra rítmica en esta canción, mientras que 
Brian lo hace del solo a 1 min 40 s, introducido por un palm 
mute que nos hace retornar a la época de «Keep Yourself Alive». 
Freddie toca el piano, cuya partitura simple subraya únicamente 
los acordes interpretados a la guitarra. El tema es pop, con una 
estructura eficaz, y sus estrofas son de una melodía formidable. 
Descubrimos el compositor de talento que se oculta detrás de la 
composición, el muy reservado John Deacon, que pronto pro- 
porcionará a la banda numerosos números uno en las listas de 
todo el mundo. 





SOMEBODY TO LOVE 


Freddie Mercury / 4 min 56 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
The Manor, Shipton-on-Cherwell, Oxfordshire: julio de 1976 
Sarm East Studios, Londres: octubre de 1976 
Equipo técnico 
Productor: Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
Single 
Cara A: «Somebody To Love» / 4 min 56 s 
Cara B: «White Man» / 4 min 59 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 12 de noviembre de 1976 
(ref. EMI 2565) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 10 de diciembre 
de 1976 (ref. E-45362) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 2; EE.UU.: n.* 13 





Entre el soul y el jazz, Aretha Franklin es una de las divas 


que inspiró a Freddie Mercury. 
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Génesis 

El primer single de A Day At The Races está firmado por Freddie 
Mercury. Se sabe que el artista busca la inspiración en sus nu- 
merosos gustos musicales, pero en esta ocasión es su pasión 
por la cantante Aretha Franklin la que da pie a este himno 
de Queen. Brian May lo confirma: «Estaba loco por Aretha. 
Freddie habría querido ser una Aretha Franklin», Según el ba- 
terista Roger Taylor, la canción es una especie de «góspel blan- 
co». El texto se inscribe totalmente en el espíritu de los cantos 
lastimeros de los esclavos negros estadounidenses que darían 
lugar a los worksongs, cantos que marcaban el ritmo de sus 
duras jornadas de trabajos forzados. Resulta paradójico que el 
góspel fuese popularizado por sus cantos religiosos, alegres y 
llenos de esperanza; no obstante, en «Somebody To Love», 
Mercury nos habla de soledad, de tristeza, de aislamiento y 
de su desesperada búsqueda del amor. Esto puede parecer de 
una ingenuidad desorientadora, pero a semejanza de las can- 
ciones de blues estadounidenses de principios del siglo xx, la 
melancolía de Freddie es universal. El músico se siente orgu- 
lloso de su composición y asegura que puede rivalizar con la 
popular «Bohemian Rhapsody» «En mi opinión, de acuerdo, 
“Bohemian Rhapsody” fue un éxito. Pero creo que una can- 
ción como “Somebody To Love” es mejor, está mucho mejor 
escrita», 

El tema aparece en single el 12 de noviembre de 1976 en 
Reino Unido y asciende con rapidez al n.? 2 de las listas, justo 
detrás del éxito «If You Leave Me Now» de Chicago. En octubre, 
al mismo tiempo que la grabación del álbum, se rueda un clip en 
los Wessex Sound Studios. El realizador, Bruce Gowers, autor 
de los clips de «Bohemian Rhapsody» y «Yow're My Best Friend», 
es su amigo desde entonces. Rueda a los miembros de Queen 
mientras interpretan y cantan los coros a cuatro detrás de un mi- 
cro, aunque John Deacon tan solo hace acto de presencia, por- 
que no canta jamás al considerar que su voz no está al nivel de la 
de sus compañeros. Durante el montaje, Gowers añade imáge- 
nes captadas durante el concierto en Hyde Park el 18 de sep- 
tiembre, que no están sincronizadas, ya que la canción no for- 
maba parte de la set list de ese día. 

Lejos del aspecto solemne del vídeo de «Bohemian Rhap- 
sody», el de «Somebody To Love» está repleto de frescura; incluso 
muestra a la estrella Mercury en camisa de manga corta y a los 
músicos sonriendo, como si la banda hubiese adquirido más 















Camisas de flores y un ambiente cordial en el estudio The Manor, en Oxfordshire, 


durante la grabación estival de A Day At The Races. 


madurez y únicamente tuviera que mostrar sus canciones, sin 
lentejuelas ni artificios. 

Es la dirección que tomarían en el siguiente álbum, News Of 
The World. 


Realización 

Basta con escuchar una sola vez «Nobody Like Yow», aparecido 
en el álbum The Electrifying Aretha Franklin en 1962, para en- 
tender por qué Mercury se inspira tanto en el trabajo de la diva. 
Al igual que en «Somebody To Love», el compás es de %. Esto 












significa que cada algo que el cantante 
utiliza con frecuencia en la composición de sus temas más efica- 
ces («In The Lap Of The Go: Revisited» o «We Are The Cham- 
pions», por ejemplo). En este caso recuerda con claridad el espí- 
ritu de la música soul de la década de 1960 en homenaje a Aretha 
Franklin, pero también a Nina Simone, quien supo mejor que 















nadie entregar su alma a e: «Quise componer algo con 
el espíritu de Aretha Franklin —confirmaría Freddie—. Me inspi- 





a músic. 


ró el enfoque góspel que tenía en sus primeros álbumes»*. 


Freddie sabía 





El tema se convertiría en un clásico del grupo. «] 
ofrecernos eso: tomaba una canción, trabajaba en ella y la trans- 
formaba hasta que se convertía en algo universal. Es lo que suce- 
dió con “Somebody To Love”»*, resumiría Brian May 








En 1993, una nueva versión de «Somebody To Love» 
alcanza el n.? 1 en lasllistas británicas. Se trata 

de George Michael, que revive el tema al realizar 
Una interpretación excepcional durante el concierto 
en homenaje a Freddie Mercury en el estadio 

de Wembley el 20 de abril de 1992. El álbum, 
Publicado al año siguiente, tendría un éxito 
considerable en todo el mundo. 





QUEEN 175 


WHITE MAN 


Brian May / 4 min 59 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
The Manor, Shipton-on-Cherwell, Oxfordshire: julio de 1976 
Sarm East Studios, Londres: 24 de octubre y 5 de noviembre 
de 1976 
Wessex Sound Studios, Londres: 19 de noviembre de 1976 
Equipo técnico 
Productor: Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Timothy Friese-Greene (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 


EEN 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 


White Man» era «Simple Man», 


El título de trabajo de « 
una expresión que se empl 
la canción 


lea en las primeras frases de 
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Los conciertos de Queen 
cuentan con un juego 

de iluminación asombroso, 
que va mejorando con 
cada gira de la banda. 


Génesis 

«White Man” es una canción muy blues. Me ha ofrecido la opor- 
tunidad de cantar de manera furiosa, ¡Será perfecta para el esce- 
nario!»*. Todo se resume en la descripción que hace Freddie 
Mercury del tema compuesto por Brian May. Resulta fácil adivi- 
nar que los fantasmas de Led Zeppelin y Jimi Hendrix aún flotan 
sobre el guitarrista, quien compone aquí un alegato incendiario 
contra los colonos que se instalaron en el Nuevo Mundo en el 
siglo xv. La letra de May subraya en particular las atrocidades in- 
fligidas al pueblo amerindio. 

Hacía ya años que Estados Unidos ejercía una fascinación 
sobre Brian May, pero parece reconsiderar el afecto que le pro- 
diga este país, y con la ingenuidad que en ocasiones caracteri- 
za sus textos, propone «White Man» a la banda, que construye 
con él un tema potente, sin duda uno de los más agresivos de 
Queen. Aunque aparece en la cara B de «Somebody To Love», 
«White Man» continúa siendo en la actualidad un tema poco 
conocido. 


Realización 

Para conferir a su riff de guitarra un aspecto intenso y agresivo, 
con un sonido más heavy, Brian May afina su Red Special en 
drop en re, esto es, reduciendo la tonalidad de la cuerda de mi 
grave en un tono. Se trata de una técnica muy utilizada en los 
clásicos de este género, como «Moby Dick» de Led Zeppelin, 
«Killing In The Name» de Rage Against the Machine o «The 
Beautiful People» de Marilyn Manson. El guitarrista la volvería a 
usar en «Fat Bottomed Girls» del álbum Jazz en 1978. En la época 
de «White Man», Brian, que no abandona su Red Special en el 
escenario, la reafina antes de interpretar el tema. Sin embargo, 
en las giras recientes de Queen + Adam Lambert, Pete Malandro- 
ne, el guitar tech de May desde hace mucho tiempo, tiene a su 
disposición una copia de su guitarra fetiche afinada en drop en 
re fabricada por el famoso lutier británico Andrew Guyton, quien 
creará dos réplicas más para la película Bohemian Rhapsody. 





GOOD OLD-FASHIONED 


LOVER BOY 


Freddie Mercury /2 min 53 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros, percusiones 
Mike Stone: voces adicionales 
Grabación 
The Manor, Shipton-on-Cherwell, Oxfordshire: julio de 1976 
Sarm East Studios, Londres: 24 de octubre y 5 de noviembre 
de 1976 
Equipo técnico 
Productor: Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 





¿YOU go?» (+¡Hey, chico! ¿Dónde la has cons, 
— /iHey chico! ¿Adónde vas?» la has conseguido? 


tocará 
A partir de 1978, la canción no se 
en ningún concierto. Queen prefiere un enfoque 
más rock dejando de lado sus paréntesis de 


music-hall. 
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Génesis 

«"Good Old-Fashioned Lover Boy” es una de mis canciones mu- 
sic-hall. Siempre creo un tema music-hall»*, declara Freddie 
Mercury en enero de 1977. Aunque Queen es una banda de rock 
con riffs acerados, al cantante, y también al guitarrista («Good 
Company» en A Night At The Opera) les gusta deambular en 
ocasiones por los géneros del swing y el ragtime. «Sin embargo, 
“Lover Boy” es más accesible que “Seaside Rendezvous” —aclara 
Mercury—. Es un simple tema de piano con voz con un ritmo 
animado; el álbum necesita este tipo de paréntesis»*, Es cierto 
que después de la furia y la energía de «White Man», la canción 
permite al oyente descansar los oídos mientras sigue el ritmo 
con el pie, ya que la cadencia del tema resulta irresistible. 

El tema está dedicado a David Minns, de quien Freddie está 
enamorado desde hace varios meses. Describe su elegancia, su 
estilo anticuado y sus valores tradicionales. Minns precisaría más 
tarde que, aunque la canción estaba dedicada a él, en realidad se 
trataba de un autorretrato: «Freddie [...] ha escrito esta canción [...] 
con motivo de nuestra relación. Ha escrito este tema sobre su 
forma de vestir y sobre ser organizado. Él me cortejaba y quería 
ponerme un anillo en el dedo. Esto formaba parte de la imagen 
que quería ofrecer de sí mismo»”, 

El 4 de enero de 1977, Queen vuela hacia Estados Unidos 
para iniciar una gira de cuarenta y un conciertos. El del Madison 
Square Garden de Nueva York el 5 de febrero marca la cima de 
una acogida triunfal. En esta época, Freddie se enamora de Joe 
Fanelli, un joven chef de veintisiete años a quien convence para 
que se vaya con él a Londres en abril, una vez finalizada la gira 
estadounidense. Así, con la publicación del single «Good Old- 
Fashioned Lover Boy» el 20 de mayo de 1977, digno representan- 
te del primer EP con cuatro temas de la banda, «Queen's First 
E.P», da por finalizada su relación con Minns, con un homenaje 
agridulce al amante rechazado. 

La canción continúa siendo un clásico de Queen, a pesar de 
despertar los instintos más primarios de la prensa musical britá- 
nica en el momento de su lanzamiento. 

Como es habitual, el crítico de rock Nick Kent, que cada año 
se descuelga con un arrebato de rabia escribiendo sobre Queen, 
ofrece una crónica ácida del álbum, citando de manera implícita 
a «Good Old-Fashioned Lover Boy»: «Todas estas canciones, con 
sus inevitables partes de piano pseudoclásicas tan afectadas, sus 
cuchicheos entre amantes, afectados y prosaicos, sus proyecto- 


Freddie el dandi, famoso 
por sus «locas salidas 
de compras» en Japón 
durante las giras de la 
banda. Son sus amigos 
japoneses los que 
denominan así sus 
escapadas a las tiendas 
de Tokio. 


res dirigidos a un cantante enamorado de su propia y afectada 
imagen, todo eso me pone los pelos de punta»*. A Kent le salió 
el tiro por la culata, ya que sería criticado por su uso recurrente 
del término «afectado» en el artículo a manera de insinuación, lo 
que lle valió que fuera tachado de homófobo porllos lectores. 


Realización 
Última desviación al music-hall de Queen, la canción cierra 
una página en la historia de la banda. Los ritmos cadenciosos y 
alegres de Mercury, acompañados por los solos de guitarra 
compuestos minuciosamente por Brian May a la manera de 
una partitura de orquesta, el lirismo de los coros multiplicados 
hasta el infinito: todo esto desaparece al final de la canción y 
no vuelve a aparecer nunca más en el repertorio del grupo. Por- 
que después de A Day At The Races, Queen se dirige hacia un 
rock más crudo. 

El grupo grabaría una nueva versión para el vídeo que ofrece- 
rá a los espectadores de Top of the Pops el 15 de junio de 1977. 





En esta ocasión, la voz de Freddie es ligeramente diferente, so- 
bre todo en el puente, donde convierte «When Pm not with you 
/ YT think of you always (1 miss those long hot summer nights)» 
(«Cuando no estoy contigo / Pienso siempre en ti [Añoro esas 
largas noches calurosas de verano»] en «When P'm not with you / 
Tthink of you alw: ss you» («Cuando no estoy contigo / 
Pienso siempre en ti / Te añoro»). ¿Serían las posibles quejas de 
los telespectadores más puritanos las que empujan a Mercury a 











modificar el texto? Nadie lo sabe. 

El puente es interpretado por un Roger Taylor siempre dis- 
Puesto a tomar el micro, oculto tras sus cajas. La mayor parte de 
las partes de guitarra (que casi son inexistentes en la versión ori- 
ginal) también son regrabadas para la ocasión, con una Red 
Special claramente destacada. En las estrofas, los acordes son 
dominantes y aportan al tema una nota más incisiva. El solo tam- 
bién es reescrito por el guitarrista, lo que agradará a los fans, so- 
bre todo a aquellos que buscan las versiones raras de sus can- 
ciones favoritas. 
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DROWSE 


Roger Taylor / 3 min 43 s 


Músicos 
Roger Taylor: batería, timbales, guitarra eléctrica, coros 
Brian May: guitarra acústica y eléctrica 
John Deacon: bajo 
Grabación 
The Manor, Shipton-on-Cherwell, Oxfordshire: julio de 1976 
Sarm East Studios, Londres: 5 de noviembre de 1976 
Wessex Sound Studios, Londres: 19 de noviembre de 1976 
Equipo técnico 
Productor: Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Timothy Friese-Greene (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 





Roger Taylor, baterista y bufón aficionado, apuesta 
por el buen humor en el seno de Queen. 
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Génesis 

El baterista, que nos tenía acostumbrados a los temas intensos y 
viriles («'m In Love With My Car», «Modern Times Rock'n'Roll», 
propone una balada con un tinte folk, basada en una melodía 
estimulante y una producción muy cuidada. El mismo Roger se 
lo diría a la presentadora Sally James: «Es] mi canción anual. Su- 
pongo que tengo tendencia a encaminarme hacia el rock'n'roll. 
Pero también tengo mis momentos tranquilos, y este es uno de 
ellos»**. La letra describe el monótono día a día de una juventud 
que duda de su futuro, y cuyos domingos por la tarde tienen 
como único fin incitar al narrador a la pereza. Georg Purvis defi- 
niría a la perfección esta melancolía adolescente en su libro 
Queen - Complete Works: «[El narrador es] demasiado joven 
para apreciar la vida adulta, pero ya ha superado las fronteras de 
una infancia de inocencia», 


Realización 

Roger Taylor toca la guitarra rítmica en la grabación de la can- 
ción, mientras que Brian May desliza su bottleneck a lo largo del 
mástil de su Red Special. Esta técnica amplifica el lado psicodéli- 
co del tema, que recuerda la producción de Robin Geoffrey Ca- 
ble en «Funny How Love Is» de Queen 17. 

Durante la grabación de A Day At The Races, el guitarrista 
desea un sonido lo más intenso posible, con una resonancia na- 
tural. El ingeniero de sonido, Mike Stone, debe redoblar su inge- 
nio. Cabe mencionar que, ya entonces, el conjunto de batería 
del percusionista es enorme. El instrumento está compuesto por 
doce cajas, bombo incluido. Platillos splash, crash y china para 
completar el conjunto. ¡Un auténtico rompecabezas! Pero los es- 
tudios The Manor, donde Queen está grabando, cuentan con 
un complejo residencial que la banda utiliza según le conviene. 
Y es así como los técnicos instalan en la sala de billar el volumi- 
noso instrumento, según relata el responsable de mantenimien- 
to Rod Duggan, que debe enfrentarse a los daños colaterales 
provocados porlas vibraciones de la batería: «Roger Taylor había 
colocado su batería aquí [..]. Los cables de los micros pasaban 
por las ventanas, discurrían sobre el césped y pasaban por la 
puerta de la sala de grabación. Cada mañana había al menos una 
bombilla rota sobre la mesa de billar [...] Las bombillas se des- 
prendían una a una del plafón y se rompían sobre el tapiz verde 
de la mesa de billar», 


TEO TORRIATTE 


(LET US CLING TOGETHER) 


Brian May / 5 min 51 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, piano eléctrico, piano, armonio, 
plano de juguete, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, pandereta, coros 
Grabación 
Sarm East Studios, Londres: 5 de noviembre de 1976 
Wessex Sound Studios, Londres: 19 de noviembre de 1976 
Equipo técnico 
Productor: Queen 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Timothy Friese-Greene (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 





PARA ESCUCHAR O 
'spués del final, a los 4 min 41 s, 

torbellino de guitarra creado EA la 
Introducción del álbum y que vuelve en este momento. 
Nos encontramos así con el bucle melódico concebido 
porel guitarrista, que deseaba homenajear los 
diseños del maestro de la lusión óptica, M. C. Escher. 


E 
UNION ALAS QUEEN 
a 


El 25 de marzo de 1977, «Teo Torriatte (Let Us Cling 
Together)» se publica en single, exclusivamente en 
Japón. Aparece «Good Old-Fashioned Lover Boy» en la 
cara B. Esta canción nunca se interpretaría sobre el 
escenario excepto en Japón, durante EEAIEN 


1981 y 1982. 





Génesis 

Poco conocida para el gran público, «Teo Torriatte (Let Us Cling 
Together)» es una de las canciones más bellas de Queen. En 
1976, cuando el grupo tenía el mundo a sus pies, envía a Japón 
sus más tiernos pensamientos con este tema emotivo firmado 
por Brian May. De la introducción de «Tie Your Mother Down» a 
las escalas pentatónicas kumoi utilizadas por Mercury en «You 
Take My Breath Away», en A Day At The Races, numerosos gui- 
ños a la cultura japonesa se han disimulado aquí y allí. Están 
dirigidos a los fans japoneses quienes, antes de que alcanza- 
ran el éxito en Reino Unido, habían abierto sus brazos al gru- 
po. Pero nada resulta tan espectacular como este final antoló- 
gico. 

Freddie Mercury se encarga de la voz, y canta una parte de la 
letra en japonés, traducida del inglés por Chika Kujiraoka, intér- 
prete y amiga de Brian, a la que conocieron durante una de las 
giras en el país del sol naciente. Es la primera vez que la banda 
canta en otro idioma, siempre que las palabras en francés utiliza- 
das en «Seaside Rendezvous» se consideren algo excepcional. 
Queen repetirá la experiencia en 1982 cantando en español en 
«Las Palabras De Amor (The Words Of Love)». 


Realización 

La canción comienza con una serie de acordes interpretados por 
Brian May en un piano eléctrico Vox, doblado por un piano muy 
discreto. Resulta sorprendente encontrar este instrumento mo- 
derno en la música de Queen, que nunca había salido de los ca- 
minos ya trillados y prefería explotar al máximo las posibilida- 
des que ofrecían sus instrumentos antes que descubrir alguno 
nuevo. Se escucha claramente el teclado Wurlitzer de «You're My 
Best Friend» o el Dubreq Stylophone de «I Do Like To Be Beside 
The Seaside», pero cuando, a los 4 min 26 s, Brian May comple- 
ta la paleta sonora del tema con un armonio, resulta una nove- 
dad para el oyente, aunque en 1976 este sonido no resultaba 
chocante en una época que se atrevía con la experimentación. 
La receta está muy bien equilibrada, y el instrumento se integra 
bien al final de la canción. El guitarrista toca también un pia- 
no de juguete, y Freddie canta este tema con una voz delicada 
que despega literalmente a los 3 min 27 s y termina con una co- 
ral conmovedora, en la que participan todos los miembros de 
la banda y algunos de sus allegados presentes ese día. ¡El gran 
Queen! 
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QUEENS FIRST EP 


Cara A 
1. «Good Old-Fashioned Lover Boy» / 2 min 53 s 
2. «Death On Two Legs (Dedicated To......)» / 3 min 44 s 
Cara B 
«Tenement Funster (Single Version)» / 2 min 56 s 
«White Queen (As It Began) (EP Version)» / 4 min 35 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 20 de mayo de 1977 
(ref. EMI 2623) 
Mejor posición en Reino Unido: n.* 17 
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La base rítmica de Queen 
se oculta tras la Fender 
Precision de Deacon y la 
Ludwig de Taylor. 


Un nuevo formato 

El 20 de mayo de 1977, EMI decide publicar el último single del 
álbum A Day At The Races en un formato especial. En realidad, 
se trata más bien de una minirrecopilación que de un single clá- 
sico. El álbum se denomina Queen's First EP, un EP (extended 
play), es decir, un disco más largo que un single, pero más corto 
que un álbum, que también se conoce como LP (long play). En 
la cara A aparecen «Good Old-Fashioned Lover Boy» y «Death 
'On Two Legs (Dedicated To......)», y en la cara B, «Tenement 
Funster» y «White Queen (As It Began)». Los temas, ya conocidos 
por los fans, porque ya habían sido publicados en las mismas 
versiones en los álbumes anteriores, se seleccionaron sin ningu- 
na coherencia. Tampoco respeta la lógica de reparto igualitario 
de los beneficios, al no contener ninguna canción de Deacon. 
Dos son de Roger Taylor, una de Freddie Mercury y, la última, 
de Brian May. 








Una acogida más que tibia 

Aunque Queen consigue imponer a EMI un precio idéntico al de 
un single, la acogida de la crítica fue un desastre. La prensa le re- 
procha a la banda que quisiera ganar más dinero a costa de su 
público al proponer un trabajo que no contiene canciones origi- 
nales. Los fans no prestan demasiada atención a este álbum, lo 
que lleva a Queen's First EP a alcanzar el n.? 17 en las listas britá- 
nicas. 

Este fracaso sucede al del single anterior, «Tie Your Mother 
Down», que a duras penas llegó al n.*31 en las listas en Reino 
Unido. Los músicos, entonces en plena gira europea, sienten 
cómo el viento cambia de dirección, cuando el movimiento punk 
se encuentra en pleno apogeo en Gran Bretaña, y ellos practican 
un rock entonces etiquetado como «a la antigua». Pero aún no ha 
llegado el punto final para Queen, quien, decidido a conservar 
su corona, propone a sus fans una dirección más rock en el si- 
guiente álbum. 











NEWS OF THE WORLD 


We Will Rock You . We Are The Champions . Sheer Heart Attack . All Dead, All Dead . 


í Spread Your Wings . Fight From The Inside . Get Down, Make Love . Sleeping On The Sidewalk . 
Who Needs You . It's Late . My Melancholy Blues 
FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 28 de octubre de 1977 
Referencia: EMI — EMA 784 
y Estados Unidos: 1 de noviembre de 1977 
Referencia: Elektra — 6E-112 
Mejor posición en listas (Reino Unido): n.* 4 
Mejor posición en listas (Estados Unidos): y) ú 
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Debajo del maquillaje, 
un Freddie Mercury 
más marginal que 
todos los músicos 
punk de la época. 


QUEEN, LA RESISTENCIA AL PUNK 


Al regresar de su gira por Estados Unidos en abril de 1977, Queen 
debe adaptarse al auge de la música punk, personificada por los 
Sex Pistols, The Damned o The Clash. Como destacaría el mána- 
ger de la banda John Reid: «El punk era considerado lo opuesto a 
lo que hacía Queen. Se enfrentaban dos puntos de vista: la anar- 
quía, por una parte, y la monarquía, por la otra»?, Se trata del 
primer auténtico obstáculo al que debe enfrentarse Su Majestad 
durante su ascenso. 

El álbum A Day At The Races, con canciones atemporales, 
tuvo buenas ventas (a pesar de la gélida acogida por parte de la 
crítica rock), pero finalmente no fueron superiores a las de A Night 
At The Opera del año anterior, y este hecho inquieta a los mú- 
sicos, 


El final de una época 

La prensa musical se ceba con Mercury y su banda. En junio de 
1977, el periodista Tony Stewart, del New Musical Express, 
que había firmado una crítica elogiosa del álbum A Night At 
The Opera, un año antes, es recibido en casa de John Reid, en 
Londres, para entrevistar a Freddie Mercury. El cantante se pre- 
senta con toda su rimbombancia habitual, en un decorado 
cuando menos ostentoso. El día se desarrolla en un ambiente 
distendido y cordial, sirviendo el desayuno al periodista y a 
su fotógrafo, quien inmortaliza al músico en el patio de la vi- 
vienda. Sin embargo, Stewart advierte que se ha roto el vínculo 
entre la estrella del rock y quienes le han apoyado. En 2011 pre- 
cisaría: «Había un mayordomo, un guardaespaldas, [...] otras 
personas ¡con plumeros para limpiar el polvob»?. Toda la entre- 
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vista se transcribe en la edición del 18 de junio de 1977, pero 
el título del artículo es el que consigue romper el ya fino víncu- 
lo que tenía con la prensa: «¿Es este hombre un completo im- 
béci 

Por irrespetuoso que pueda parecer, el artículo publicado en 
el NME no hace más que subrayar el cambio de personalidad 
de Mercury. Al final de la gira de invierno de Queen, el can- 
tante se ha convertido en una auténtica estrella del rock, con 
toda la panoplia de clichés imaginables. Está rodeado por 
guardaespaldas, un masajista y un peluquero personal, aun- 
que también un amigo bailarín que le prepara el vestuario y que 
siempre está pegado a sus faldas. John Reid le asigna un asistente 
de nombre Paul Prenter, que se convertiría en su mánager per- 
sonal. 

Desde un punto de vista sentimental, el artista, que había 
Puesto fin a su relación con David Minns, frecuenta, a partir de 
entonces, a un joven cocinero llamado Joe Fanelli. Por su par- 
te, Roger Taylor encuentra el amor perfecto con Dominique 
Beyrand, a quien conoce un año antes, cuando era asistente per- 
sonal de Richard Branson, que ayuda a la banda a organizar el 
concierto en Hyde Park. 





Un retorno a las fuentes del rock'n'roll 

El día 27 de julio de 1977, el grupo se instala en los Basing Street 
Studios para grabar el sucesor de A Day At The Races. Los músi- 
cos, convencidos de que han llegado al final de sus experimenta- 
ciones, quieren volver a las raíces y producir un álbum más espon- 
táneo, más vivo. Tachados de oportunistas frente a la emergencia 








del movimiento punk cuando ellos defienden un cambio de di- 
deben justificarse. 

: “Lo hacéis por el punk” —recuerda Brian 
obre todo, a que habíamos 
TocoS e 


rección artístic 

«La gente de 
May-—. Pero no era cierto. Se debi 
ido lo más lejos posible con los arreglos complejos, b: 
increíblemente elaborados, y pensábamos que sería divertido 
volver a la manera de tocar de nuestros inicios, con apenas una 
guitarra, un bajo y una batería». 

Roger Taylor es el primero en comprometerse con este punto 
de vista, ya que siempre ha tenido una sensibilidad más rock que 
la de Freddie, como se hace patente en las canciones compues- 
tas para los primeros álbumes, «Modern Times Rock'n'Roll» o 
«Tenement Funster». Desde la primavera de 1977, el baterista tr: 
baja en nuevos temas en su estudio personal. Graba dos cancio- 
nes que publicaría bajo su nombre el 26 de agosto: «l Wanna Tes- 
tify», una versión de un tema que The Parliaments había cantado 
en 1967, y una composición original en la cara B titulada «Turn 
On The TV». Taylor invierte sus propios recursos en la produc- 
ción del single, que no encuentra el éxito esperado. «¡Lo hice 
para reírme un poco*», recordaría, divertido, más tarde. 

Los miembros de Queen no rechazan definitivamente el punk, 
pero el interés que sienten por este nuevo género musical está 
































teñido, como mínimo, de cierta sospecha. Aunque Mercury de- 
testa esta música, Brian May aprecia su espontaneidad y su ener- 
gía, pero no aprueba el mensaje nihilista y anarquista que la acom- 
paña. «Quizá sea un alma sensible —declara el guitarrista—, pero 
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Al igual que en los dos 
álbumes anteriores, para 
este nuevo trabajo se espera. 
el título de una película 
de los Hermanos Marx, 
Duck Soup (Sopa de. 'ganso). 
Pero Groucho Marx lo 
rechaza y les escribe en 
Un telegrama divertido: 
«Desearía que llevara el 
nombre de mi próxima película: 
Las mejores canciones de los 
Rolling Stones». 





Roger Taylor y el número de octubre 
de 1953 de la revista Astounding 
Science Fiction, cuya ilustración de 
Frank Kelly Freas inspiraría la carátula 
de News Of The World. 


me sentía un poco perplejo frente a todo ese circo a su alrede- 
dor. Toda la filosofía punk me parecía un poco artificial y nunca 
le di demasiado crédito»?, En cuanto a Roger Taylor, con «Sheer 
Heart Attack», presenta para el nuevo álbum un auténtico tema 
punk con un ri/f de guitarra potente y una batería con un tempo 
rápido... Excepto que el tema le las sesiones de composición 
del álbum Queen, es decir, del año 1974, mucho antes de la moda 
punk. Esto demostraría, si fuera necesario, que Queen siempre 
se avanzaba a su tiempo. 















Una convivencia difícil con los Sex Pistols 

El destino parece jugar con Queen y que siempre ponga en 
su camino a la banda emblemática del movimiento punk: Sex 
Pistols. De entrada, ambas formaciones pertenecen a la misma 
discográfica, EMI. Pero Sex Pistols sustituiría a Queen (debido a 
una anulación) en el programa Today with Bill Grundy el 1 de 
diciembre de 1976, un espectáculo con escándalo que catapulta 
a su single «Anarchy In The UK», publicado unos días antes 
(véase pág. 164), a lo más alto de las listas. Ironías de la vida, 
cuando se instalan en el estudio 1 de los Wessex Sound Studios 
en agosto de 1977, los músicos de Queen se dan cuenta de que 
sus vecinos son... los Sex Pistols, que ¡van a grabar su primer ál- 
bum! Parece creíble que los directivos de EMI tengan cierta incli- 
nación a sembrar cizaña. Finalmente, el tema más famoso del 
primer álbum de la banda de Johnny Rotten será «God Save The 
Queen», como último tema de A Night At The Opera. 











Los ensayos en los Shepperton Studios antes de la gira por Estados Unidos 


de News Of The World, que se iniciaría el 11 de noviembre de 1977 en Portland. 


Ambos grupos consiguen convivir mal que bien, y cada uno 
avanza en la grabación de su álbum. Porque a pesar de que am- 
bos universos choquen entre sí, los músicos se aprecian. La en- 
tente incluso es cordial, hasta que un acontecimiento, que hoy 
ya forma parte de la leyenda del rock, llega a crispar las relacio- 
nes. Entrevistado por Tony Stewart en junio sobre su vestuario 
rojo y blanco en escena, inspirado en el traje del bailarín ruso 
Vaslav Nijinski, así como sobre su relación con la danza y el 
vínculo improbable entre su música, de vocación popular, y los 
ballets clásicos que tanto le gustan, Freddie Mercury habría res- 
pondido: «Darling, 'm bringing ballet to the masses»* («Querido, 
llevo el ballet a las masas populares»). «Un día estábamos en la 
cabina de grabación y Fred estaba sentado detrás de la conso- 
la —explica Peter Hince, el jefe técnico de Queen—. Y de repen- 
te escuchamos una voz. Era Sid Vicious, que acababa de entrar. 
Y comenzó a arrastrarse por toda la sala preguntando: “Ya está, 
¿has conseguido llevar el ballet a las masas populares?” «Sid era 
un tarado, ya sabes, un idiotay?, recordaría Roger Taylor. Algu- 
nos años más tarde, frente al micro de Molly Meldrum, Freddie 
Mercury precisaría cuál fue su reacción con el bajista de los Sex 
Pistols: «Yo le llamé Simon Ferocious o algo parecido, y, sin duda, 
nole gustós*. 





Entre las manos de Frank 
Después de apenas diez semanas de grabación, News Of The 
World sale a la luz el 28 de octubre de 1977. La carátula del álbum: 


es una adaptación de la ilustración de Frank Kelly Freas, publica- 
da en octubre de 1953 en la portada de la revista Astounding 
Science Fiction: un robot gigante con mirada triste tiene en la 
mano un hombre muerto, como si se tratara de un juguete des- 
graciadamente roto. 

Roger Taylor, un apasionado de la ciencia ficción, es quien 
propone que se inspiren en este angustioso dibujo. Frank Kelly 
Freas acepta adaptar la obra original para la carátula del álbum. 
El robot tiene en su mano a Brian May y John Deacon ensan- 
grentados, mientras que Mercury escapa y salta al vacío. En la 
contraportada, se ve a Taylor en su caída, y, al abrir la portada, 
se hace patente que el robot ha perforado la portada de un lu- 
gar público (sin duda, una sala de conciertos). El terror es visi- 
ble en la cara de los espectadores, que huyen mientras están 
a tiempo. 

La portada de News Of The World es, sin duda, una de las más 
bellas de la historia del rock, y el robot, con una mirada más tier- 
na que inquietante, sería bautizado como Frank por el grupo, 
como su creador. 


Un fin de año en California 

Este nuevo opus encuentra un éxito importante en Reino Unido, 
gracias, sobre todo, a sus dos primeros embajadores: los him- 
nos populares «We Are The Champions» y «We Will Rock Yow», 
que aparecen en las caras A y B del single publicado el día 7 de 
octubre. 
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El año termina de manera favorable para Queen, quien inicia 
su quinta gira por Estados Unidos también con parada en Canadá 
y actúa dos noches seguidas en el Madison Square Garden de 
Nueva York los días 1 y 2 de diciembre de 1977. Brian May tiene 
la suerte de ver a sus padres, Ruth y Harold, asistir a los concier- 





tos. Después de haber aplaudido la magnífica actuación de la 
anda, Harold, que nunca había aceptado que su hijo abando- 
nara una prometedo! rera científica por la vida de estrella 
del rock, le diría: «De acuerdo, ahora te entiendo. Entiendo lo 
que esto representa para ti y quiero que todo esto valga la 
pena»'s, Esta gira tiene un regusto de victoria, ya que de aquí en 
adelante, con toda certeza, Queen ha conquistado América. Su 
último concierto tiene lugar el 22 de diciembre en el Inglewood 
Forum de Los Ángeles. Durante el último bis, la banda sube al 








c 
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escenario a un Papá Noel (el guardaespaldas de Mercury) lle- 
vando al cantante en su espalda, al director de EMI dis 
elfo y a John Reid, el mánager del grupo, ataviado como un elfo. 
Tres bailarines profesionales bailan alrededor de Freddie: Stasha 
Vlasuk, Denise Russo Heep y Jane Padgett. Bajo una lluvia de 
confeti deambulan también un árbol de Navidad y otros perso- 
najes. Esa noche, Queen celebra su éxito en el país del tío Sam y 
el final de una gira triunfal. 


razado de 





De la música a los negocios 

Deregreso a Reino Unido, la banda aprovecha algunos meses de 
descanso antes de volver a emprender una gira de cuatro sema- 
nas por Europa a partir del mes de abril de 1978. Entre tanto, 
John Reid, su mánager desde 1975, abandonaría su puesto. 








Jim Beach se convierte en el mánager del grupo, abando- 
nando su trabajo de abogado en el despacho Harbottle £ Lewis, 
y comienza a crear tres estructuras diferenciadas para gestionar- 
las: Queen Production Ltd. para la producción de discos, Queen 
Music Ltd. para las ediciones fonográficas y Queen Films Ltd. 
para los videoclips futuros. Por su parte, John Deacon supervi 
las finanzas internas, según declara Freddie Mercury en la revi 
ta Circus: «John está pendiente de nuestros negocios. Sabe todo 









lo que pasa, y lo que no debe pasar. El resto de la banda nunca 
hará nada sin la luz verde de John»*. El discreto bajista, decidi- 
do a no dejar que los ingresos de Queen se evaporen, se toma 
su nuevo papel muy en serio. Pero frente a los nuevos impues- 
tos sobre los ingresos votados por el gobierno del primer minis- 





tro laborista James Callaghan, el grupo teme por su fortuna. 






Queen en Inglewood, California, 
el 22 de diciembre de 1977. 

La banda tiene en esa época un 
gran éxito en Estados Unidos. 


venir en la concepció 
tema de ayuda al ater; 


H Y System (sis- 
rizaje con instrumentos). : 





Brian May y sus padres en el backstage, 
durante el concierto de Queen en el 

Madison Square Garden de Nueva York, 
en diciembre de 1977. 


Una ley fiscal suprime el límite de retenciones sobre los ingre- 
que podría llegar al 83 % si el contribuyente reside al menos 
nto ochenta y tres días al año en territorio británico. Al igual 
que los Stones antes que ellos, los músicos de Queen optan por 
el exilio fiscal, poniendo como pretexto que gran parte de su 








actividad se desarrolla en el extranjero. Entonces crean una nue- 
va sociedad, Raincloud Productions Ltd., que gestiona todas las 
actividades de la banda fuera de Gran Bretaña. En 1978, para 
escapar a estos impuestos que consideran confiscatorios, Queen 
decide iniciar una gira por Europa a partir del mes de abril, an- 
tes de dirigirse de nuevo a Norteamérica en otoño. Mi 





tanto, entre julio y octubre, y por primera vez en su historia, 
Queen grabará su nuevo álbum en el extranjero, entre Francia y 
Suiza. 
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WE WILL ROCK YOU 


Brian May/2 min 01 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, palmas, pisadas 
Brian May: guitarra eléctrica, coros, palmas, pisadas 
John Deacon: palmas, pisadas 
Roger Taylor: palmas, pisadas 
Grabación 
Wessex Sound Studios, Londres: agosto de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Richard Stokes (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 













John EA 
Visible en el videocii de «We WII Rock You» pb 


eel. los grandes ausentes en 
este tema) porque habían rod 
A 


192 NEWS OF THE WORLD 


Génesis 

El 29 de mayo de 1977, en plena gira del álbum A Day At The 
Races, Queen se dirige a la región de las West Midlands, al New 
Bingley Hall de Stafford, donde el ambiente está realmente cal- 
deado. Hoy desaparecida, la sala era conocida por sus concier- 
tos y eventos, y algunos artistas, como The Rolling Stones o The 
Who, ya habían pisado su escenario, Esa tarde, todos los espec- 
tadores, de pie, cantaban a coro al mismo tiempo que Freddie 
Mercury. Brian May recuerda: «Era el tipo de conciertos que me 
gustan: sudábamos, hacía calor, el ambiente era estupendo, to- 
dos los espectadores saltaban y gritaban. Y lo que hacían era 
cantar juntos. Para la época resultaba realmente novedoso, por- 
que los espectadores no cantaban durante los conciertos. Pero 
ese día no se detuvieron»?, 

En el momento de volver al backstage, los artistas escucha- 
ron de repente al público entonando «You'll Never Walk Alo- 
ne». Escrita por Richard Rodgers y Oscar Hammerstein II en 
1945 para la comedia musical Carousel, e interpretada inicial- 
mente por Christine Johnson, la canción se convirtió desde la 
década de 1960 en el canto de los seguidores de varios equi- 
pos de fútbol en Reino Unido, entre ellos, sobre todo, los del 
Liverpool, una ciudad situada a unos cien kilómetros de allí. El 
efecto en Queen es inmediato. Cuando poco después los mú- 
sicos deciden depurar sus producciones basadas en la experi- 
mentación barroca de las obras anteriores, se inspiran en estos 
cantos para crear una obra que puedan compartir realmente con 
el público. «Volvimos del concierto esa noche diciéndonos: 
“El público formará parte integral del espectáculo a partir de 
ahora, y hay que incluirlo en el show. Pero ¿qué pueden hacer 
los espectadores? ¿Qué podemos pedirles? Están apretujados, no 
pueden hacer gran cosa. Pueden pisar fuerte, dar palmadas y 
cantar. ¡Podrían repetir la canción a coro con el cantante!”»%, ex- 
plicaría Brian May. 

Cuando el guitarrista le presenta el tema a Freddie Mercury, 
este aprueba la dirección de inmediato. Brian May explica así 
la estructura y el sentido de la letra: «En mi opinión, la can- 
ción relata las tres etapas de la vida de un hombre. La primera es 
el chico que cree que puede cambiar el mundo. La segunda es el 
hombre que cree que cambia el mundo. Y la tercera es el hom- 
bre viejo que capitula frente a sus propios límites», 

Siempre buscando el efecto escénico que los aproxime toda- 
vía más a sus fans y que, al mismo tiempo, aumente su público, 





Freddie Mercury 
pronto se convertiría 
en un personaje tan 
célebre como el 
Superman de 

Jerry Siegel y 

Joe Shuster. 


will Rock You» 
¡nos observadores, «We 

E mE tema rap, mucho antes de la a 
de este movimiento y los primeros temas! ena a 
pioneros, Grandmaster Flash o The Sugar h 


los músicos se fijan como objetivo la creación de un tema unifi- 
cador y atemporal, a modo de himno nacional que todos pue- 
dan aprender de memoria. 


Realización 

Para la grabación del famoso pum pum chac que sirve de base 
rítmica a la canción, no se emplea ninguna batería. Inmortaliza- 
da en los Wessex Sound Studios, el ritmo es concebido de forma 
artesanal por Brian May y el ingeniero de sonido en jefe del ál- 
bum, Mike Stone. 

La cadencia es voluntariamente simplista, a modo de marcha 
militar, de manera que el público la pueda reproducir con facili- 
dad durante los conciertos. En un primer momento, Stone insta- 
la los practicables de batería, aquellas plataformas rectangulares 
de altura variable y que se emplean para realzar los instrumentos 
sobre el escenario. Mercury, May, Deacon y Taylor se sientan 
a continuación sobre unas banquetas de piano y comienzan a 
marcar el ritmo con las manos y los pies sobre los practicables. 
Stone invita a todos los que se encuentran en los pasillos del 
estudio a participar en la base rítmica de la canción. Andy 
Turner, en aquel momento un joven asistente del ingeniero de 
sonido, recuerda: «Una tarde vinieron a buscarme, y también a 
[...] Betty, la señora que nos servía el té y que vivía justo al lado 
del estudio, y nos colocaron sobre los practicables de batería. 
Nos quedamos allí a hacer el pum pum chac una y otra vez»?. 
May y Stone utilizan a continuación un efecto de delay muy bre- 
ve, cuya frecuencia de repetición de las notas está ajustada al 














tempo de la canción para reforzar la impresión de la multitud 
inmensa que el guitarrista intenta reproducir, 





Sobre el escenario, la célebre pulsación se dirigirá con las ca- 
jas de Taylor para guiar al público. Y la guitarra de May, que úni- 
camente aparece al final del tema en la versión de estudio, estará 
con frecuencia presente desde la introducción, antes de la llega- 


da del canto. 





El videoclip 

En el mes de enero de 1978, el grupo se dedica a realizar un 
videoclip para la canción, que resulta ser un éxito internacio- 
nal después de su lanzamiento en la cara B del single «We Are 
The Champions» el 7 de octubre de 1977. Los músicos, sus téc- 
nicos y el realizador Rock Flicks se reúnen en el jardín de la 
casa de campo que Roger Taylor ha comprado en Surrey, al 
sur de Londres. Los músicos aparecen casi congelados en 
medio de la nieve, con botas de goma y guantes para algunos, 
situados sobre los practicables de batería instalados para la 
ocasión. ¿Por qué esta puesta en escena? Continúa siendo un 
misterio. 

Incluida entre las quinientas mejores canciones de todos los 
tiempos porla revista Rolling Stone en 2004, «We Will Rock Yow», 
segunda en Reino Unido y cuarta en Estados Unidos, llegaría 
con rapidez a lo más alto de las ventas de discos en Francia en 
1977 y se convertiría en un himno deportivo internacional, al 
igual que «Seven Nation Army» de The White Stripes, cantado a 
coro en todos los estadios del mundo. 
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WE ARE THE CHAMPIONS 


Freddie Mercury / 3 min 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Basing Street Studios, Londres: finales de julio de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Robert Ash (Basing Street), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
Single 
Cara A: «We Are The Champions» / 3 min 
Cara AA: «We Will Rock You» / 2 min 01 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 7 de octubre de 1977 
(ref. EMI 2229) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 25 de octubre de 1977 
(ref. E-45441) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 2; EE.UU.: n.* 4 


su publicación en Estados Unidos, eltema 
o porlos New York Yankees como 
himno de su equipo de béisbol. Los de A 
de baloncesto de los Philadelphia 76*** la utiliza! 
para animar a los asistentes antes de entrar 


enel terreno de juego. 
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Génesis 

Himno deportivo por excelencia, «We Are The Champions» es 
indisociable de «We Will Rock You». Esta famosa balada de 
Freddie Mercury se inspira en las sensaciones que la banda ex- 
perimenta durante la gira de primavera de 1977. En cada con- 
cierto, los espectadores se levantan y repiten a coro los estribi- 
llos de «Killer Queen» o «Bohemian Rhapsody». «En Birmingham, 
cantaban tan alto que tuvimos que detener el concierto para de- 
jar que nos cantaran la canción —recuerda Brian May—. Así 
que Freddie y yo nos dijimos que sería una experiencia intere- 
sante concebir canciones que incluyeran, desde el momento de 
su composición, la participación del público»”. Cuando May 
compone «We Will Rock You», Mercury concibe «We Are The 
Champions». La letra, que es un homenaje del cantante a su pú- 
blico, proclama la victoria de Queen sobre sus detractores, en 
particular la prensa británica. El grupo se defiende, argumentan- 
do que el nudo de la canción es colectivo y que no se refiere a 
ellos. Pero al leer la letra, se comprende, sin duda, que no hay 
ironía: «You brought me fame, and fortune, and everything that 
goes with it / Ithank you all» («Me habéis dado la fama y la fortu- 
na, y todo lo que conlleva / Os lo agradezco a todos»). 

La canción provoca bastantes reacciones en el mismo cuarte- 
to, en particular con Brian May, quien no deja de comentar su 
composición: «Yo estaba un poco confundido, y me decía: ¿real- 
mente vamos a levantarnos y decir “nosotros somos los cam- 
peones” cuando se sobreentiende que nos dirigimos a los otros 
grupos y a cada persona sobre la Tierra? Y Freddie me respon- 
dió: “De hecho, no es el caso. El rock'n'roll es el único lugar don- 
de todo el mundo tiene la sensación de formar parte del mismo 
equipo, pero sin enfrentarse a lo que uno es»*. Pero con un texto 
tan narcisista, el guitarrista tenía sus dudas: «Recuerdo haber di- 
cho: “No puedes hacer eso, Fred. Te matarán”. Fred respondió: 
“Sí, sí que podemos"»*, 


Realización 

Inmediatamente reconocible por su introducción al piano, la 
canción adopta la misma estructura utilizada con anterioridad 
en «In The Lap Of The Gods... Revisited»: el compás de tres tiem- 
pos. Este pequeño truco funciona de maravilla porque Freddie 
desea escribir un tema dirigido a la multitud (y que, a cambio, lo 
apoyen). Se trata de un vals, y es una canción pegadiza que se- 
ducea todos los públicos. 


Freddie Mercury, 
campeón del mundo, 
durante la última gira 

de la banda, en 1986. 


El solo de guitarra de Brian May, muy importante, sobre 
todo al final, refuerza el aspecto lírico de la canción y armoniza 
con la misma voz de Mercury a los 2 min 9 s. Su composición se 
realiza en varias etapas, como explica el guitarrista: «Yo había 





grabado las guitarras para este tema mucho antes [...]. Mientras 
que Freddie mezclaba todo, grabé una versión en casete, y es- 
taba previsto que terminaran la canción al día siguiente por la 
mañana. En mi opinión, la guitarra no estaba al nivel del con- 
junto. Parecía realmente débil en comparación con la evolu- 
ción del tema [...]. Entonces lo rehíce todo. Hay un pequeño 
pasaje hacia el final donde intenté hacer cantar la guitarra a 
coro con Freddie [...]. Es el tipo de cosas que me encanta volver 
a escuchar. Es un momento entrañable el que capté en ese 
punto», 


El videoclip 

El videoclip se filma el 6 de octubre de 1977 en el New London 
Theatre, en el barrio de Camden de Londres. Por petición de los 
músicos, invitan a más de 1000 miembros del club de fans como 
público. Bob Harris, el famoso presentador de la BBC que apoya 
a Queen desde sus inicios, hace de animador de sala y da las 





primeras instrucciones. «Hemos de terminar la grabación de “We 
Are The Champions” que, estoy seguro de que ya sabéis, es el 
nuevo single del grupo Necesitamos vuestra participación, 
si estáis de acuerdo, hasta el final [...]. ¡Gritad y cantad con el 








grupo». Como Bruce Gowers, realizador de los clips de 
«Bohemian Rhapsody» y «Somebody To Love», tiene otros com- 
promisos, se contrata a Derek Burbridge (más tarde sería el rea- 
lizador de la mayoría de los vídeos de Police). 

La canción se publica en single al día siguiente del rodaje, 
acompañada por «We Will Rock You» en la cara doble A. El éxi- 
to es inmediato, y el tema se sitúa enseguida en el n.* 2 de las 
listas británicas. En Francia, el single ocupa durante doce se- 
manas consecutivas el primer lugar de las listas, y en Estados 
Unidos, el cuarto de Billboard desde su publicación el 25 de oc- 
tubre de 1977. «We Are The Champions» es un himno popular 
que, con el tiempo, se ha convertido en indispensable en los 
acontecimientos deportivos, repetido a coro en los estadios del 
mundo entero como símbolo de unión y victoria. Durante los 
conciertos de Queen, la canción concluye los bises finales, y po- 
demos afirmar, sin duda alguna, que Mercury y May alcanzaron 
su objetivo. 
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SHEER HEART ATTACK 


Roger Taylor / 3 min 24 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Roger Taylor: voz principal, coros, bajo, guitarra eléctrica, batería 
Brian May: guitarra eléctrica 
Grabación 
Wessex Sound Studios, Londres: agosto de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Richard Stokes (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
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Génesis 

No es casualidad que este tema se llame como el tercer álbum 
de Queen, publicado en 1974. Roger Taylor lo había escrito 
para Sheer Heart Attack, pero no se adaptaba al tinte busca- 
do para el álbum. En el verano de 1977, cuando cada uno pro- 
puso sus canciones para el sucesor de A Day At The Races, el 
tema parecía una respuesta perfecta a los detractores de Queen, 
acusándolos de emular el estilo de la música punk, entonces 
muy en boga. La canción, escrita cuando este movimiento aún 
no existía, suena, de hecho, como la más furiosa e incendiaria 
de los Sex Pistols. El baterista siempre ha estado al día de las 
últimas tendencias musicales, y sus propuestas anclarían al 
grupo en su época. «Roger era mucho más abierto que noso- 
tros —explica Brian May—. Estaba siempre atento a las noveda- 
des. Recuerdo haber oído hablar muy pronto de los Sex Pistols, 
Realmente estaba entusiasmado con su música»%, El baterista 
recuerda su primer encuentro con el cantante del grupo punk 
en los pasillos de los Wessex Sound Studios: «Estábamos gra- 
bando News Of The World en el mismo estudio en el que los Sex 
Pistols grababan su primer álbum. En realidad, la primera vez 
que vi a John Rotten, me quedé asombrado, porque nunca había 
visto a “la cosa” en persona. Es como si en él se cristalizara toda 
la actitud punk. Sin ninguna duda, el chico tenía un carisma in- 
creíble», 

El tema, un condensado puro de rock'n'roll con salsa Roger 
Taylor, aparece el 10 de febrero de 1978 en la cara B de «Spread 
Your Wings» en Reino Unido, y acompaña a «It's Late» en single 
el 25 de abril siguiente en Estados Unidos. 


Realización 

Roger Taylor no se conforma con tocar la batería en este tema. 
“También se encarga del bajo y la guitarra. Coleccionista experto 
de guitarras, la mayoría de ellas muy raras, aquí utiliza su Es- 
quire. La cadencia del tema es rápida y sin pausa, a semejanza 
de «Search And Destroy» de Iggy and the Stooges, publicada 
en 1973. La gran curiosidad de la canción es la voz principal. 
Freddie aparece en los créditos como cantante, pero uno juraría 
que reconoce la voz de Taylor. En 2003, Brian May aclararía esta 
discusión, a veces discordia entre fans, en su página web: «Pues 
bien, es una mezcla [.... Roger había hecho la demo, y nuestra 
manera habitual de trabajar era utilizando la demo como base 
para la versión final del tema. 


Roger en el backstage durante la gira por Estados Unidos de News Of The World, 
posando entre los instrumentos de Brian y de John. 


Roger la había cantado entera, pero tomamos la decisión de 
dejar que Freddie hiciera esta parte en el álbum. Roger fue 
educado y reconoció que la interpretación de Freddie resalta- 
ba mejor la atmósfera (¿punk?) de la demo. Con toda seguri- 
dad es a Freddie a quien se escucha cantar en las estrofas (en 
dos pistas). Sin embargo, la voz de Roger está muy presente 
como respaldo, uniéndose a Freddie en los “hey hey hey” y 
“ticulate”. Creo que todos nosotros cantamos los estribillos, 
con la voz de Roger al frente [.... De hecho, ahora que la vuelvo 
a escuchar, diría que ÚNICAMENTE es Roger quien canta los 
estribillos». 








PARA LOS ADICTOS A QUEEN 





El 24 de agosto de 2017, para la promoció hi 
e d É in de su libro 
Queen in 3-D, Brian May se presta (sin rencor) al juego 
pe leidas enel programa de radio Jonesy's Juke- 
¡dirigido por el cofundador y guitarrist 
Pistols, Steve Jones! $ o 
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ALL DEAD, ALL DEAD 


Brian May/3 min 10s 


Músicos 
Brian May: voz principal, piano, guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Freddie Mercury: coros 
Grabación 
Basing Street Studios, Londres: 27 de julio de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mke Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Robert Ash (Basing Street), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
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Ritual antes del concierto: 
Brian afina personalmente 
su Red Special y practica 
frente a un pequeño 
amplificador Fender. 


Génesis 

En ocasiones, las canciones sirven para ahuyentar las penas de 
la infancia. Así, cuando el presentador Redbeard recibe a Brian 
May en su programa /n the studio with Redbeard, en 2017, le 
pregunta cómo se le ocurrió la letra de «All dead, all dead», una 
dulce balada repleta de nostalgia y melancolía. La pregunta pro- 
voca en el guitarrista cierta incomodidad teñida de emoción: «Es 
el momento de las confesiones [...]. No creo haber hablado nun- 
ca de esta canción [.... Nadie me ha preguntado nunca [por ella]. 
[...] Resulta embarazoso hablar de ello... Bien. Creo que todo co- 
menzó con mi gato, con la pérdida de mi gato. Murió cuando yo 
era niño y nunca lo olvidé. En mi opinión, el hecho forma parte 
de esas cosas que salen a la superficie regularmente, de una ma- 
nera u otra. Debí escribir la canción para el álbum pensando en 
otra cosa, pero creo que una parte de mí recordaba ese momen- 
to de mi vida»”*. El texto es implícito y evoca la ausencia y la nos- 
talgia de un ser querido. A partir de entonces, sabemos a quién 
está dedicada esta dulce balada. 


Realización 

Es el mismo Brian May quien interpreta esta canción al piano; 
también es él quien la canta, con el apoyo a los coros de Freddie 
Mercury en los estribillos. Interviene en un solo a 1 min 44 s, en 
el que se acumulan muchas capas de guitarra, lo que da la im- 
presión de que se haya inmiscuido un sintetizador en el sonido 
de la banda. Pero no es así y, desde que desaparece, la voz y el 
piano recuperan su lugar. 

En la edición de aniversario del álbum publicada en 2017, se 
incluye una versión inédita de este tema, «All Dead, All Dead 
(Original Rough Mix)». Está interpretada por Freddie Mercury, 
quien añade algunas palabras a la introducción, como si subra- 
yara el tema que aborda su amigo: «Memories, memories, how 
long can you stay, to haunt my days?» («Recuerdos, recuerdos, 
¿cuánto tiempo permaneceréis atormentando mis días?»). Aun- 
que esta grabación muestra la colaboración de Freddie en la 
composición de su amigo, no posee la intensidad emotiva de 
La versión original. Pero es imposible reprocharle algo al cantan- 
te, porque el tema de las canciones era tabú entre los miembros 
de Queen. Brian May lo confirmaría: «En esa época nunca había- 
mos hablado de ello en el grupo. No hablábamos del tema de las 
canciones. Nunca». 





SPREAD YOUR WINGS 


John Deacon /4 min 36 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo, guitarra acústica 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Basing Street Studios, Londres: finales de julio de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Robert Ash (Basing Street), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
Single 
Cara A: «Spread Your Wings» / 4 min 28 s 
Cara B: «Sheer Heart Attack» / 3 min 24 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 10 de febrero de 1978 
(ref. EMI 2757) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 34 








El clip de «Spread You 
el mismo día que el d 
enta propiedad de Roger 
helado día de enero 


ta ruptura del contrato 
John Reid, en el asiento trasero de Su 


aparcado en el sendero. 
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Génesis 

La banda se lamenta de haber incluido un año antes «Tie Your 
Mother Down» en el single de A Day At The Races en lugar de 
«You And lb de John Deacon, ya que habría sido una elección 
más acertada, según consideraban los músicos en ese momen- 
to, El honor de aparecer como segundo single del álbum News 
Of The World recaería en una de las dos canciones compuestas 
por el bajista. Sin embargo, «Spread Your Wings», publicada el 
10 de febrero de 1978, no tendría demasiado éxito en Reino 
Unido, ya que alcanzó el n.? 34 en las listas. No obstante, se trata 
de uno de los temas de Queen más apreciados por sus fans, 
gracias, sobre todo, a sus estribillos con una melodía pop im- 
parable. 

La letra es emotiva, y comparte el aspecto melancólico del tí- 
tulo. Relata la historia de Sammy, cuyo trabajo consiste en lim- 
piar el suelo del Emerald Bar mientras escucha las vejaciones de 
su patrón: «You are always dreaming / You've got no real ambi- 
tion / You won't get very far» («Siempre estás soñando / No tie- 
nes ambiciones auténticas / No llegarás muy lejos»), aunque el 
personaje sueña en secreto que cambia de vida, enfermo en la 
habitación de su hotel. 

Deacon, en general discreto, se pronuncia sobre su tema en 
1978: «La canción está relacionada con algunas experiencias vi- 
vidas en los últimos años. Prefiero no entrar en detalles, porque 
no me gusta explicar mis canciones. Creo que la gente debe for- 
marse su propia opinión. No siempre resulta fácil... Te lo explico. 
Algunas cosas no son divertidas y debes vivir con ellas. Por 
supuesto que es maravilloso tener dinero, pero, personalmente, 
no siento la necesidad de ser muy rico. No quiero volver a la po- 
breza, como les ha ocurrido a muchos músicos de talento. Sim- 
plemente deseo ahorrar para el futuro», 

A pesar del fracaso del single «Spread Your Wings», a partir 
de ese momento, la banda es plenamente consciente del talento 
compositor del bajista y su importante lugar en el equipo: «Sin 
duda, John es el que escribe con mayor lentitud, es un ejercicio 
novedoso para él, pero, al mismo tiempo, ha compuesto un 
tema [“Yow're My Best Friend»] que ha sido todo un éxito en Es- 
tados Unidos, lo que no es mi caso, y es fantástico [...] —dirá Brian 
May—. El equilibrio creativo se ha convertido en un elemento 
muy importante para nosotros [...] Creo que es un momento de- 
cisivo para el grupo y que cada uno podría ir por su cuenta y 
desarrollar sus propios proyectos, pero nuestra fuerza, como en 


Cada vez que la grabación de un vídeo puede poner en peligro su Red Special (en este caso, las condiciones 





meteorológicas), Brian May utiliza una guitarra de sustitución. Aquí, su John Birch Replica. 


todo grupo, consiste en reconocer las cualidades de cada uno 
para utilizarlas en un objetivo común. 
tajay”a 





es nuestra mayor ven- 


Realización 
Freddie interpreta 
su objetivo graci 
ataque en la segunda estrofa, aunque también resulta conmove- 
dor en su apogeo a 1 min 42 s. La parte de guitarra acústica, par- 
ticularmente identificable en el riff de introducción al estribillo a 
los 51 s oa los 2 min 49 s, está interpretada por John. Freddie se 
encuentra al piano. Aunque el instrumento ocupa un lugar im- 
portante en el tema, no aparece en el videoclip. «Spread Your 
Wings» es la primera canción de la banda en un single que no 
incluye ningún coro, lo que demuestra, una vez más, que Queen 
ha elegido la sobriedad y la eficacia para realizar sus nuevas 
composiciones. El tema es uno de los pocos de la formación que 
durante la década de 1970 termina en un fundido y no de mane- 
ra limpia y precisa. 


El videoclip 

El clip, encargado al realizador Rock Flicks, se filma en enero de 
1978 en el jardín nevado de la casa de campo de Roger Taylor, 
en Surrey. En esta ocasión, Brian May lleva, por primera vez, en 
bandolera una copia de su guitarra Red Special, fabricada porel 






la perfección el tema de Deacon, apoyando 





a sus irresistibles juegos de voz, entre otros, el 














Iutier británico John Birch, con la ayuda de su colega John 
Diggins. «Yo no tenía una guitarra de recambio correcta, lo que 
suponía un auténtico problema, porque si rompía una cuerda, 





debía tomar una Stratocaster o una Les Paul, que no suenan 
como mi guitarra. Así que tuvimos la idea de hacer una copia 


Yo tenía tres pastillas (micros) de recambio, y John la constru- 








yó a partir de ellos», recuerda Brian Ma 
frente a numerosos problemas técnicos. 


que tuvo que hacer 
labía problemas. Re- 








sulta que los micros no tenían el mismo calor que los míos, y la 
guitarra estaba construida con materiales distintos, así que no 
tenía el mismo sustaín. El vibrato no era igual de preciso, y el 








mástil era mucho más fino, porque estaba muy mal visto fabricar 
un mástil tan grueso como el mío. Su sonoridad era más pró- 
xima a una Gibson o a una Fender que la mía; no era suficiente. 





ás 


Dicho esto, los lutiers habían hecho un buen trabajo»*, A pesar 
del respeto que Brian May siente por los dos artesanos, la guita- 
rra se rompe en tres el 9 de agosto de 1982 durante un concierto 
en el Brendan Byrne Arena de East Rutherford, Nueva Jersey. 
después de que el músico la lanzara a través del escenario, sin 
duda molesto por los problemas de repetición provocados por 
el instrumento. 

En el año 2006, la guitarra, que lleva el nombre de John Birch 
Replica, sería reparada por el lutier Andrew Guyton y retornada 
a May en perfecto estado, después de veinticuatro años sin que 
se empleara. 
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FIGHT FROM 
THE INSIDE 


Roger Taylor / 3 min 02 s 


Músicos 
Roger Taylor: voz principal, coros, batería, guitarra eléctrica, bajo 
Brian May: guitarra eléctrica 
Grabación 
Basing Street Studios, Londres: julio de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Robert Ash (Basing Street), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 


202 NEWS OF THE WORLD 


Génesis 

Para su segunda contribución al álbum, Roger Taylor compone 
este tema rock basado en un riff repetitivo e intenso, aunque 
muy atractivo. Mantiene una diatriba apasionada contra las mo- 
das, que, sin embargo, sigue con interés. Al apreciar la energía y 
el potencial de la música punk, en este caso subraya su futilidad: 
«You're just another picture on a teenage wall» («No eres más que 
una fotografía más en la pared de un adolescente»). La canción, 
escrita antes del verano de 1977, forma parte del conjunto de 
cuatro temas que el baterista había trabajado en su estudio per- 
sonal. Conservaría dos («1 Wanna Testify» y «Turn On The TV») 
para su primer proyecto en solitario (publicado en agosto en 
45 rpm). «Fight From The Inside» retoma el aspecto más áspero 
de canciones como «P'm In Love With My Car» o «Tenement 
Funster». Es cierto que contrasta con «Spread Your Wings», ante- 
rior a esta en la track list del álbum, pero permite encontrar el 
equilibrio que se busca en el álbum. «Roger tiene más materia 
que el resto del grupo —afirmará Brian May—. Simplemente hay 
que elegir cuál es la canción que aportará equilibrio al álbunw”. 
El baterista, que interpreta el tema, a partir de entonces es consi- 
derado cantante del grupo. En la BBC Radio 1, durante la entre- 
vista que Queen concede en diciembre de 1977, el presentador 
dice: «Permítanme ahora que les presente a los miembros de 
Queen»*. Roger, anunciado a la batería, precisa: «Y, ocasional- 
mente, a la voz»*. 


Realización 

Taylor toca el bajo en la versión final de la canción, como había 
hecho en la demo. La versión definitiva suele ser con frecuencia 
una extensión de las demos trabajadas por los músicos, cada uno 
por su cuenta. Así es como encontramos a Deacon tocando la 
guitarra en «Spread Your Wings» y «Who Needs You», o a Taylor 
con la guitarra en «Sheer Heart Attack». Algunas pistas grabadas 
durante la maquetación de los temas se conservan en la mezcla 
antes de rehacerlas en el estudio. 

La voz de Taylor es hosca y acompaña al mensaje cuando 
canta: «Fight from the inside / Attack from the rear» («Lucha des- 
de el interior / Ataca por detrás»). «¿Mi voz suena como papel de 
lijal*9,, diría de manera irónica en 2006. La comparación siempre 
es más halagieña que la de Freddie Mercury en la misma época: 
«¡Su voz tiene la frecuencia de un silbato para perrosh2, 





A semejanza de Phil Collins, amigo de la banda, Roger Taylor asume las funciones 
de baterista y cantante sobre el escenario con gran habilidad. 
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GET DOWN, 
MAKE LOVE 


Freddie Mercury / 3 min 51 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Wessex Sound Studios, Londres: agosto de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Richard Stokes (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
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Génesis 

Freddie Mercury tan solo firma tres canciones en Netws Of The 
World, y los miembros de Queen consideran «Get Down, Make 
Love» una evocación del Nueva York gay, ambiente que el cantan- 
te frecuenta con asiduidad desde su regreso de las giras estadou- 
nidenses. Aunque el músico no reivindica abiertamente su homo- 
sexualidad, no oculta su desenfrenada vida privada: «Nueva York. 
es la ciudad del vicio, y yo soy una auténtica zorra cuando estoy 
allí»?, Esta canción es la primera en la cual Mercury evoca el aban- 
dono sexual y las alegrías de la carne, como haría con mayor fre- 
cuencia a principios de la década de 1980, en particular en el 
álbum Hot Space.En la letra de «Get Down, Make Love», encontra- 
mos frases muy explícitas: «You take my body / 1 give you heat / 
You say you're hungry / 1 give you meat» («Tú tomas mi cuerpo / 
Yo te doy calor / Dices que tienes hambre / Yo te doy carne»). 

En esta época el cantante cambia su vestuario de escena, La 
leyenda dice que después de su encuentro con Glenn Hughes, 
el célebre motero con bigote de Village People, Freddie decide 
adoptar su imagen. Así aparece un Freddie ataviado de cuero, 
con gafas de sol y gorra a juego, dejando a la vista su torso vellu- 
do bajo las cadenas de oro. 


Realización 
El pasaje más curioso de la canción es su break, entre los 2 min 
37 s y 3 min 18 s, calificado como «intermedio erótico»* por 
Brian May. Las notas de guitarra se fusionan con la voz de 
Mercury, al ritmo de los golpes repetidos por el bajo de Deacon 
y el bombo de Taylor. El guitarrista engaña de nuevo al oyente, 
que cree escuchar las polifonías de un sintetizador Moog. En 
realidad, está conectado directamente a la consola, sin pasar por 
el tradicional amplificador Vox, y utiliza los racks de efecto ar- 
monizador del Eventide Harmonizer disponibles en los Wessex 
Sound Studios. «El efecto del armonizador es el que yo empleo 
[.] para crear los ruidos, en lugar de un efecto sobre mi instru- 
mento. Está controlado por un pequeño pedal que he diseñado 
en especial para ese fin»*, explica el músico. Al igual que con 
otros numerosos efectos de guitarra realizados con pedales (co- 
locados en el suelo y activados con el pie) o en racks (conecta- 
dosa la consola en el estudio o en el escenario y activados por el 
ingeniero de sonido), las opciones son variadas. 

Cada efecto tiene un papel preciso. En este caso, el armoniza- 
dor tiene como objetivo doblar (o triplicar, según el ajuste) de 


Cuero y gafas de 
motero: Freddie adopta 
durante un tiempo 
algunos códigos de 
indumentaria de la 
comunidad gay 
neoyorquina. 


manera armonizada la nota interpretada por el músico. Pero 
como estos módulos son muy sensibles y reaccionan con gran 
ón, es muy frecuente que los guita- 






5n a la interprel 
los utilicen para crear sonidos extraños, como Matthew 
Bellamy de Muse. Esta es la opción elegida por Brian May en 
«Get Down, Make Love». 

Se obtiene un efecto psicodélico que funciona muy bien cuan- 
do se funde con los gemidos del cantante. 








COVER O 
La banda de rock industrial Nine Inch Nails, 


encabezada por el carismático Trent Reznor, 
propone, en octubre de 1990, una sulfurosa 
versión de «Get Down, Make Love» como 
bonus track de su single «Sin». 
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SLEEPING 
ON THE SIDEWALK 


Brian May /3 min 05 s 


Músicos 
Brian May: voz principal, coros, guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Wessex Sound Studios, Londres: agosto de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen con la ayuda de Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Richard Stokes (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 





Brian May y uno de sus numerosos pares de zuecos, que combina siempre 
con su vestuario cuando no está sobre el escenario. 
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Génesis 
«Nunca he escrito una canción con tanta rapidez en toda mi 


vida»”*, confesaría Brian May respecto a este tema blues. De 
nuevo, a semejanza de «Long Away», incluido en A Day At The 
Races, el guitarrista aborda un tema por el que siente cariño: la 
vida de artista en la carretera, con sus momentos de soledad y de 
desencanto. El vínculo que Queen mantiene con sus producto- 
res también se encuentra en la base de este tema. Las indirectas 
ya quedaron implícitas en «Flick Of The Wrist» y «Death On Two 
Legs (Dedicated To...)», pero después de los sinsabores que los 
músicos sufrieron con sus mánagers, es evidente que conocían a 
su enemigo. Su rencor hacia los empresarios de las discográficas 
es tenaz. Al igual que el famoso «Have A Cigar» de Pink Floyd, 
que ironiza sobre las relaciones entre el joven grupo y su disco- 
gráfica, «Sleeping On The Sidewalk» narra las desventuras de un 
trompetista que, partiendo de la nada, se convierte en una estre- 
lla gracias al apoyo de su productor, y termina finalmente en la 
calle. Es un lamento que no abandona al grupo, decidido a no 
perder los frutos de su trabajo. 











Realización 

La canción se concibió durante una jamsession, aunque Freddie 
Mercury no estaba presente. Mike Stone se encuentra tras la con- 
sola, Roger Taylor detrás de sus cajas y John Deacon lleva su bajo 
Fender Precision en bandolera. Brian May les propone tocar una 
canción que acababa de escribir siguiendo una escala de blues 
clásica en la que le pide a Roger que toque «algo siguiendo el 
estilo de un sencillo ritmo s/hu///e bluesy»"5, Según la leyenda, 
el grupo comenzó a tocar sin saber que el magnetófono les esta- 
ba grabando, aunque Brian May afirmaría más tarde que todos 
estaban al corriente. El guitarrista deseaba cambiar el método de 
trabajo para este tema: «En esa época, en Inglaterra, la manera 
tradicional de grabar era que todos los músicos debían estar se- 
parados. La guitarra debía estar en su pequeña cabina; la batería, 
oculta lo más lejos posible [...]. No había ninguna posibilidad de 
que todo coincidiera antes de que se fusionara en una cinta. En- 
tonces me dije que sería divertido trabajar a la inversa, agrupán- 
donos todos en el estudio, unos frente a otros. Así, no se podría 
modificar nada y podríamos experimentar la misma sensación 
que en los conciertos». Mike Stone inicia la grabación, la banda 
comienza a tocar, y la primera toma es la que se conserva para el 
álbum. 


WHO NEEDS YOU 


John Deacon / 3 min 07 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, campana, maracas 
Brian May: guitarras clásica y eléctrica, maracas 
John Deacon: guitarra clásica 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Basing Street Studios, Londres: 27 de julio de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Robert Ash (Basing Street), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 





Génesis 

Queen nunca había intentado una incursión en la música latina, 
pero se decide a practicarla en «Who Needs You», compuesta 
por John Deacon. La canción oculta tras sus dulces arreglos un 
texto picante, en el cual el narrador está decidido a vengarse de 
una novia que ha abusado de su ingenuidad. Es Freddie Mercury 
quien interpreta el tema, y le dice a la chica: «You were oh so, so 
sophisticated / Never interested in what P'd say /1 had to swallow: 
my pride / So naive you took me for a ride / But now P'm the one 
to decide» («Eras tan sofisticada / Nunca te interesaste por lo que 
decía / Tuve que tragarme mi orgullo / Tan ingenuo, me tomas- 
te el pelo / Pero ahora soy yo quien decide»). La canción nace en 
el estudio, de manera espontánea, según indica el bajista. «La 
'compuse con la ayuda de una guitarra clásica, y se correspondía 
perfectamente con el color que quería darle. También intenta- 
mos una versión reggae. Nuestras canciones cambian constante- 
mente cuando estamos en el estudio»?, 


Realización 

«Who Needs You», con su ritmo cha-cha-cha, tiene todo lo que 
se espera de una canción que se escucha a la orilla del mar, con 
una copa en la mano y los cabellos al viento, interpretada por la 
orquesta local. Pero tras su ligereza, su producción oculta unos 
auténticos tesoros de producción, como los diferentes solos de 
guitarra clásica majestuosamente interpretados por Brian May. 
La rítmica de guitarra es tocada por Deacon, y las maracas, el 
cantante y el guitarrista, cada uno a un lado del estéreo. La voz 
de Freddie es suave y delicada, y el cantante incluso emplea el 
acento español cuando afirma «I like it, 1 like it» («Me gusta, me 
gusta») en pleno solo principal de May a 1 min 34 s. Incluso aun- 
que el tema se haya producido de manera acústica, Brian May 
pone algunas capas de Red Special en algunas secciones y colo- 
ca de manera delicada sus armónicos de guitarra entre 1 min 50 s 
y 2 min, como si emulara unas campanillas. 
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IT'S LATE 


Brian May /6 min 26 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Basing Street Studios, Londres: finales de julio de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Robert Ash (Basing Street), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
Single 
Cara A: «Its Late» / 6 min 26 s 
Cara B: «Sheer Heart Attack» / 3 min 24 s 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 25 de abril de 1978 
(ref. E-45478) 
Mejor posición en EE.UU.: n.? 74 
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Freddie y Brian, que lleva uno 
de sus trajes diseñados por 
Zandra Rhodes que mueve 
con cada desplazamiento 

de brazos. 


Génesis 

Después de haber trabajado el tema en «Now I'm Here» y «She 
Makes Me (Stormtrooper In Stilettoes)»», Brian May aborda de 
nuevo de manera implícita su relación sentimental con la miste- 
riosa Peaches (véase pág. 100). El guitarrista, entonces pareja de 
Chrissie Mullen, cayó rendido a los encantos de esta joven, que 
conoce durante la primavera de 1974 en Nueva Orleans, en la 
gira estadounidense de Queen como teloneros de Mott the 
Hoople. 

Aunque el guitarrista no cita jamás a la enigmática Peaches, 
la letra es clara. Narra el triángulo sentimental en el que se en- 
cuentra atrapado el autor. La estructura de la letra está pensada 
de manera precisa por el guitarrista, que explica su trabajo al 
locutor de radio Redbeard en 2017: «Se trata de una historia muy 
personal que concebí en tres partes. La primera se centra en 
el personaje, que se encuentra en compañía de su esposa. La 
segunda se desarrolla en una habitación en algún sitio. El chico 
está en compañía de otra mujer, de la que está enamorado y a la 
que no puede evitar amar, sin saber cómo gestionar la situa- 
ción. En la última parte, se encuentra de nuevo junto a su es- 
posa, intentando explicarle la situación y encontrarle el senti- 
do. Creo que si tuviera que volverla a escribir hoy, lo haría de 
manera idénticas”, 

El epílogo del «episodio» Peaches tiene lugar durante la vela- 
da de lanzamiento del álbum Jazz en Nueva Orleans, el 31 de 
octubre de 1978, durante la cual Brian May abandona anticipa- 
damente la fiesta para buscar a la bella estadounidense en toda 
la ciudad. «¿Conoces esa sensación, cuando todo va bien, cuan- 
dotodo es perfecto, magnífico, pero en el fondo sientes un vacío 
inmenso? [...] —pregunta el guitarrista en 1998—. Me enamoré al- 
gunos años antes en Nueva Orleans y tenía la esperanza de verla 
esa noche, pero no estaba allí. Yo no la encontré, pero ella sí lo 
hizo más tarde»?. 

Aún con su pareja Chrissie Mullen, May se sentirá atormenta- 
do durante mucho tiempo por el desorden que le provoca este 
reencuentro y el conflicto que desencadena entre la vida de una 
estrella del rock y la vida familiar. Entonces compondría la bella 
y explícita «Leaving Home Ain't Easy» («No es fácil abandonar el 
hogar») para el álbum/Jazz. 

«It's Late» sería editado como single únicamente en Estados 
Unidos el 25 de abril de 1978 y, a pesar de su gran potencial y 
su sonido repleto de emoción, no encontrará el éxito espera- 





do, ya que tan apenas alcanza el n.? 74 en las listas estadouni- 
denses. 


Realización 

En febrero de 1977, cuando Queen actúa durante dos noches 
seguidas en Texas, Brian May se dirige al club Mother Blues 
de Dallas, en el que escucha a Rocky Athas. Este cantante-guita- 
rrista emplea una técnica, entonces denominada hammeríng, 
o, con más frecuencia, tapping, que decía que había tomado 
prestada de Billy Gibbons, el guitarrista y cantante de ZZ Top. 
's del concierto, May se encuentra con el intérprete de 
's genial! ¡Te la voy a copiar!»”. El guitarrista 









'aría más tarde en detalle esta nueva técnica de 


interpretación: «De hecho, se trata de tocar las notas sobre el 








mástil con ambas manos [.... Yo estaba tan intrigado por lo 
que había visto que, en cuanto volví, intenté reproducirlo du- 
rante un tiempo incalculable, hasta que por fin la pude utilizar 











en “It's Late”. Se trata de un doble tapping. Es necesario presio- 
nar las cuerdas contra el diapasón de la guitarra con la mano 
sobre el mástil de la 





izquierda y tocar golpeando las nota 
mano derecha. Resultaba complicado reproducirlo sobre el es- 


cenario; me parecía demasiado arduo. Es más sencillo si tocas 





sentado, Si hubiese perseverado, es posible que se hubiera con- 


vertido en algo automático, pero no era una técnica que quisiera 
desarrollar, Era un poco como algo superfluo»*. 

En febrero de 1978, un año después del descubrimiento de 
Brian May, Eddie Van Halen populariza esta manera de tocar en 
su tema instrumental «Eruption», que se halla en el primer álbum 
de la banda. Se convertiría en uno de los más célebres guitarris- 
tas de la década de 1980 y conocería la gloria al interpretar el 
solo de «Beat Ib de Michael Jackson. 


—_—— 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 


En 1983, en un vídeo filmado 
, . o por la productora Star 
Licks, Brian May explica con SES 


tar el solo de «It's Late». Apasionante para sus f 
a » fans, el 
dea detalla la técnica del guitarrista y ofrece la parti 
Ira Completa del solo. Se puede ver en Yi 
«Brian May Official». ¿250 
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Con «My Melancholy Blues», 
Freddie Mercury rinde 
homenaje a las divas que 
admira: Aretha Franklin 

y Liza Minnelli. 


MY MELANCHOLY BLUES 


Freddie Mercury / 3 min 33 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Wessex Sound Studios, Londres: 27 de agosto de 1977 
Sarm East Studios, Londres: septiembre de 1977 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Mike Stone 
Ingeniero de sonido: Mike Stone 
Ingenieros de sonido asistentes: Richard Stokes (Wessex), 
Gary Langan, Gary Lyons (Sarm) 
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Génesis 

Con «My Melancholy Blues», Queen intenta, por primera vez, 
una incursión en el jazz. Y Mercury supera la prueba de una ma- 
nera brillante, proporcionando a News Of The World un tema fi- 
nal que completa la paleta musical del álbum, en el que están 
representados el rock, el punk, el chachachá, el blues e incluso 
el rap. 

El tema es una pura concentración de melancolía, como jus- 
tamente indica su título. La atmósfera que se desprende recuerda 
a las canciones de la película Cabaret, que Freddie admira tanto, 
como «Heiraten (Married », e incluso «Maybe This Time», inter- 
pretada por Liza Minnelli, ídolo del cantante. Todo lleva a creer 
que Mercury habla de él mismo en la letra, mencionando su 
nueva situación de estrella: «Pm causing a mild sensation / With 
this new occupation / Pim in the news / P'm just getting used to 
my new exposure» («Provoco una sensación agradable / Con 
esta nueva ocupación / Estoy en las noticias / Me estoy acostum- 
brando a esta nueva visibilidad»). Queen volverá a repetir el am- 
biente cabaret-jazz en el álbum siguiente con «Dreamers Ball», 
compuesto por Brian May. 


Realización 

La grabación tiene lugar en los Wessex Sound Studios de Londres 
en agosto de 1977. La cabina, totalmente reequipada dos años 
antes, ofrece a Mike Stone, ingeniero de sonido, una calidad de 
grabación sin parangón. La consola Cadac nueva, así como 
los micros de alta gama Neumann y AKG, permiten a los técni- 
cos trabajar en las mejores condiciones. Freddie Mercury inter- 
preta «My Melancholy Blues» al piano Bósendorfer Imperial del 
estudio 1, con un sonido cálido y brillante. El instrumento cuen- 
ta con una peculiaridad: es el único piano de concierto que cu- 
bre ocho octavas, gracias a sus noventa y siete teclas (a diferen- 
cia de las ochenta y ocho habituales). John Deacon inaugura su 
nuevo bajo Fender Precision Fretless que, como su nombre indi- 
ca, está provisto de un mástil y no tiene trastes. Ya usado en esce- 
na cuando el grupo interpreta «39», tiene un sonido que se ase- 
meja al de un contrabajo y se corresponde con la atmósfera jazz 
que Mercury desea imprimir a «My Melancholy Blues». 








MIKE STONE, 


UN VALIOSO COLABORADOR 


A finales de la década de 1960, el joven Mike Stone es tea-boy 
(asistente responsable del té) en los Trident Studios. Aprende el 
oficio observando a los productores en su trabajo con los álbu- 
mes de artistas como Bowie o Elton John, mientras espera acce- 
der a un puesto de ingeniero de sonido asistente. «En esa época 
funcionaba así —recordaría Brian May—. No ibas a la universi- 
dad para aprender a ser ingeniero de sonido. Aprendías si te 
contrataban como tea-boy en el estudio y, si tenías suerte, po- 
días aspirar a ser ingeniero de sonido asistente. Y si tenías mucha 
suerte y trabajabas duro durante mucho tiempo, pasabas a ser 
ingeniero de sonido». 


Un hombre de confianza a los mandos 

En 1972, Mike Stone, que ya era ingeniero de sonido, trabaja jun- 
to a Roy Thomas Baker, a cargo de la producción del primer ál- 
bum de Queen en Trident. 

Rápidamente, el hombre tras los controles sabe hacerse in- 
dispensable y se aproxima a la banda gracias a sus cualidades 
humanas y a su buen hacer, en particular tras la consola Sound 
Techniques del lugar. Con la ayuda de Brian May, Mike Stone de 
inmediato se hace cargo con brillantez de la mezcla del single 
«Keep Yourself Alive», con la que el grupo no estaba satisfecho, y 
ofrece a Queen una versión a la altura de sus expectativas. Es la 
versión que aparece en el álbum Queen en el mes de julio del 
año 1973. 

En 1976, cuando la banda decide producir sus propios ál- 
bumes, Mike Stone permanece junto a los músicos, ya que lo 
consideran indispensable en el proceso de realización. Res- 
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ponsable en particular de las armonías vocales, se ocupa de 
las capas de voz. Técnico brillante y visionario sin parangón, 
el ingeniero de sonido es el artesano de la estructura armónica 
de «Bohemian Rhapsody», «Somebody To Love» e incluso «Good 
Old-Fashioned Lover Boy». También está detrás de la realiza- 
ción del éxito «We Will Rock You», multiplicando hasta el infini- 
to los famosos pum pum chac, así como los estribillos cantados 
a coro. 


Un último homenaje 

Después de haber colaborado con numerosos artistas, como 
Asia o Whitesnake, durante la década de 1980, Mike Stone sería 
víctima de su dependencia del alcohol. El ingeniero de sonido y 
productor abandona este mundo en el año 2002, cuando estaba 
previsto que realizara una nueva mezcla de los seis primeros ál- 
bumes de Queen en formato DTS Surround. 

Brian May escribió para el técnico una elegía tras su muerte: 
«Por desgracia, debemos continuar sin su presencia física. Pero 
su personalidad y su influencia están claramente y siempre entre 
todos nosotros»”. En su libro Queen in 3-D, el guitarrista co- 
menta con admiración una toma rara de Mike Stone en com- 
pañía de Freddie Mercury durante las sesiones de grabación 
del álbum A Night At The Opera en 1975: «El fabuloso Mike Stone 
estaba claramente infravalorado [...]. Era un hombre con un 
talento extraordinario, y muy divertido. Mike tenía un oído in- 
creíble para trabajar con el sonido. Rozaba los EQ de la consola 
[..] y, de repente, el conjunto sonaba a la perfección. ¡Era sim- 
plemente desconcertante)”. 





+ 

- 
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El alumno que supera al maestro: Mike Stone sustituye a Roy Thomas Baker, y los galones ganados 
gracias a su talento le permitirían producir algunos de los mayores éxitos de Queen. 
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PETER STRAKER, 
THIS ONE'S ON ME 


Peter Straker, cantante británico de origen jamaicano, se da a co- 
nocer interpretando el papel de Hud en la primera versión britá 
nica de la comedia musical Hair en 1968. 

El perfecto dominio que tenía de su voz, así como su gusto y 
su talento por la danza y la comedia, le ayudan a encontrar su 
lugar y le permiten acceder a destacados papeles en las óperas 
rock Tommy, The Rocky Horror Picture Show, e incluso The 
Phantom of the Opera. 

En 1972 publica un primer single, «The Spirit Is Willing», 
cuya instrumental es una adaptación de la coral «Jesus bleibet 
meine Freude», compuesta por Johann Sebastian Bach en 1723. 
El tema se sitúa en el n.? 40 de las listas británicas y no ofrece a 
Peter Straker la notoriedad que pretendía desde hacía ya varios 
años. 
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Peter Straker en 1970, 
cuando la comedia musical 
Hair, en la que participaba, 
tuvo un gran éxito en 
Londres. 


Una amistad sólida 

El artista conoce a Freddie Mercury en el restaurante Provan en 
1975. El cantante de Queen está en compañía de John Reid, 
mientras que Straker cena con su mánager, David Evans. Los dos 
empresarios se conocen bien, y las presentaciones son rápidas. 








A partir de ese momento, los cantantes coinciden con regulari- 
dad en este local de las altas esferas de la gastronomía londi- 
nense situado en Fulham Road, y entablan amistad. Peter Straker 
recuerda: «Invité a Freddie a mi fiesta de cumpleaños [...], era 
muy tímido, pero vino y pasó un rato muy agradable»*. Después 
de esa velada festiva en noviembre de 1975, los dos artistas pasa- 
ron cada vez más tiempo juntos, asistiendo al teatro, al cine y a 
las óperas de Londres durante los dos años siguientes, hasta que 
se hicieron inseparables. 











Peter Straker (en el centro) continuaría siendo uno de los mejores amigos de Freddie Mercury antes de que este último decidiera, algunos meses 
antes de su muerte, mantenerse a distancia. Elton John (a la izquierda), en cambio, acompañaría al cantante de Queen hasta el final. 


Una producción con sabor a Queen 

Cuando Freddie Mercury crea la sociedad Goose Productions 
Ltd, en primavera de 1977, firma su primer contrato con Peter 
Straker, quien sueña con grabar su primer álbum. Freddie invier- 
te 20000 libras para producir el trabajo de su amigo, quien apro- 





vecha el apoyo de EMI para su distribución, ya que la discográfica 
la estrella del rock. Los músicos solicita- 





no puede negar nada a 
dos para la grabación son Mike Allison y Mike Franks en las gui- 





tarras, Peter Russell Brewis a los teclados, Marc Fox al bajo y 
Alan Savage a la batería. Producido íntegramente por Freddie 
Mercury y Roy Thomas Baker (con quien coincide en esta oca- 

lbum se graba entre los Wessex y Sarm East Studios 
lel verano de 1977 y de la grabación del álbum de Queen 
News of the World. 

Publicado en noviembre de 1977, el álbum contiene diez 
canciones muy desiguales, que no despiertan el interés del pú- 
blico. A pesar de contar con un single interesante, «Ragtime Pia- 
no Joe», que, por su estilo y sus arreglos, recuerda a los parénte- 
sis de estilo music-hall de Queen en la época de «Bring Back 








That Leroy Brown» o «Seaside Rendezvous», el trabajo de Peter 
Straker, This One's On Me, no tendría el éxito de la anterior pro- 
ducción de Mercury, la canción «Man From Manhattan» para 
Eddie Howell. 
De Jamaica a Bélgica 
A pesar del fracaso del primer álbum de Peter Straker, Goose 
Productions Ltd. produciría un segundo en 1978, Changeling, 
pero Freddie Mercury no se encargaría de su realización. En su 
lugar se encuentra Tim Friese-Greene, el antiguo ingeniero de 
sonido asistente de los Wessex Sound Studios, ahora convertido 
en productor. 

La carrera de Straker tuvo sus altibajos, pero la calidad de su 











interpretación vocal le valió un reconocimiento merecido hasta 
nuestros dí. que continúa siendo un artista muy prolífico. 
Tuvo un gran éxito en 2013 con su espectáculo Peter Straker 
Brel, en el que interpreta las canciones del célebre cantante bel- 
ga, traducidas al inglés pas 








la ocasión. 
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ÁLBUM 








JAZZ 


Mustapha . Fat Bottomed Girls . Jealousy . Bicycle Race . If You Can't Beat Them. 
Let Me Entertain You . Dead On Time . In Only Seven Days . Dreamers Ball. Fun It . 
Leaving Home Ain'tEasy . Don't Stop Me Now . More Of That Jazz 





FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 10 de noviembre de 1978 
Estados Unidos: 14 de noviembre de 1978 
Referencias en EMI y Elektra: UK EMA 788/USA 6E-166 
Mejor posición en listas (Reino Unido): 
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EL REENCUENTRO 


La puesta de sol sobre el 
horizonte de Nueva York 
no es más que una 
ilusión... La banda posa 
aquí en los pasillos del 
estudio Super Bear de 
Berre-les- Alpes, en los 
Alpes Marítimos. 


CON ROY THOMAS BAKER 


Por motivos fiscales (véase pág. 191), Queen decide grabar, por 
primera vez en su historia, fuera de territorio británico. Son dos 
los estudios elegidos para gestar al sucesor de News Of The 
World: los Mountain Studios de Montreux, frente al lago Leman, 
en Suiza, y los Super Bear Studios, en los Alpes Marítimos, en 
Francia. Según la planificación, la grabación del álbum se realiza 
en cuatro meses, de julio a octubre de 1978. Para escapar tam- 
bién del fisco en los países que los acogen, los músicos pasan 
dos meses en Suiza y otros dos meses en Francia, el tiempo 
máximo para que el impuesto sobre los ingresos no se aplique 
en ninguno de los dos lugares. 

Mike Stone no se encuentra disponible para encargarse de 
la producción de este nuevo álbum. Mercury y su banda recu- 
rren entonces a Roy Thomas Baker, el productor de sus cuatro 








primeros álbumes, sin el cual nunca habrían conocido un éxi- 
to como el que alcanzaron, y que les ayudó a crear temas 
como «Killer Queen», «You're My Best Friend», e incluso «Bo- 
hemian Rhapsody». La banda, que había decidido producir sus 
propios álbumes a partir de A Day At The Races, ahora prefie- 
re concentrarse en la composición y confiar la grabación a un 
experto. «No hubo ningún tipo de disputa o algo similar —pre- 
cisa Taylor en referencia al distanciamiento con Baker en 
1976—. Simplemente queríamos ser nuestros propios produc- 
tores. Es así de sencillo Después de dos álbumes, nos di- 
mos cuenta de que lo podíamos hacer, pero decidimos que 








para Jazz generaría demasiadas tensiones y que no teníamos 
necesidad de someternos a un estrés adicional. Así que creímos 
conveniente buscar a alguien que se encargase del aspecto téc- 
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nico. Como suele ser habitual, nosotros también participamos 
en la producción». Baker se reencuentra con Queen con gran 
regocijo, abandonando Estados Unidos durante el verano, don- 
de reside desde entonces, rodeado por la aureola de éxito del 
primer álbum homónimo de los estadounidenses The Cars, en 
el que ha puesto todas sus habilidades al servicio del pop y la 
new wave. 








Remotivar a las tropas 

«Roy había producido el álbum de The Cars en pocas semanas, y 
había tenido un éxito enorme, lo que hizo que reflexionáramos 
—afirmaría Brian May—. [...] Con Jazz se concentró en su papel 
de productor, y pensamos que podría reavivar la llama en el gru- 
po». Porque, en el verano de 1978, se trataba de eso: recuperar 
el vínculo entre los miembros de Queen y hacer renacer el espí- 
ritu de equipo y la camaradería entre las paredes del estudio. El 
ritmo desenfrenado que la banda se había impuesto en los últi- 
mos seis años, de un álbum poraño, seguido de su promoción y 
una gira internacional, había puesto fin al ambiente distendido 
que reinaba en otros tiempos. Durante los meses que habían 
pasado en la carretera, los músicos se alejaron los unos de los 
otros. En los conciertos por Estados Unidos de la gira de News 
Of The World no llegaban juntos en un automóvil, sino en cuatro 
limusinas, cada una con un músico y su séquito. «Creo que en 
esa época ya no éramos una banda», se lamentaría Roger Taylor. 
Y lo confirmaría Brian May: «Para ser sincero, había momentos 
en los cuales no nos soportábamos cuando estábamos fuera del 
escenario». 














Queen instalados en el gran salón del Casino 
de Montreux, una variante de la fotografía de Peter Hince 
que aparece en el interior del 33 rpm de Jazz. 


Doble página siguiente 
Freddie y su público parisino 
en el Pavillon de Paris, en 1979. 


PTS US Y 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
—__A AAA EEN 


Cuando Roy Thomas Baker llega alos Super Bear Stu- 
dios a principios de septiembre de 1978, hace sacar 
todo el material de los locales e incluso retirar la 


moqueta, ya que el sonido le parece demasiado apa- 
gado. Pero después de algunas pruebas, cambia de 
opinión y le dice al equipo técnico que vuelva a instalar 
todo en su sitio, incluida la moqueta. 





Mountain Studios se integraron en el Casino 
e HoniEna durante su reconstrucción en 1975. 7 
edificio había sufrido un incendio durante un concie 
de Frank Zappa el 4 de diciembre de 1971. El o 
que se extendió sobre el lago Leman, di 2 y 
Purple sufamosa canción «Smoke On The Water». 


Un nuevo entorno para 
un nuevo álbum 
Aprincipios de julio de 1978, Roger Taylor y John Deacon son los 
primeros en llegar a Suiza, en compañía de un equipo reducido. 
Para ensayar los temas que ya estaban escritos, alquilaron una 
sala en una escuela de danza desocupada durante las vacaciones 
de verano. (A pesar de la semejanza en cuanto a sus biografías 
y las anécdotas referentes a este período, Peter Hince asegura 
—aunque es el único— que estos ensayos se realizaron en Múnich, 
en Alemania). Roy Thomas Baker será entonces el productor del 
álbum, con la ayuda de los ingenieros de sonido Geoff Workman 
y John Etchells. Este último ya había trabajado con Queen du- 
rante las BBC Sessions de febrero de 1973, aunque entonces era 
técnico de sonido en el plató de la emisora de radio. También 
estaba presente Peter Hince, el jefe técnico, así como Chris «Crys- 
tal» Taylor, el técnico personal de Roger (aunque el mismo apelli- 
does fruto del azar, ya que ambos no están emparentados). 
Freddie Mercury permanece en Londres para pulir los últi- 
mos detalles administrativos de la producción del segundo ál- 
bum de su amigo Peter Straker (véase pág. 214). En cuanto a 
Brian May, se encuentra junto a su esposa Chrissie, que acaba de 
dara luz a su primer hijo, James. 
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El cantante y el guitarrista se unen pronto al equipo, y cuando 


julio llega a su fin, Queen se dirige a los Mountain Studios, en el 
Casino de Montreux. Las sesiones pueden comenzar. Los instru- 
mentos se instalan en el «salón», una inmensa estancia en la que 
Queen, decidido a trabajar la cohesión de grupo, podrá grabar 
en vivo. La sala de producción está en el sótano, y Baker y sus 
ingenieros de sonido se pueden comunicar con los músicos gra- 
cias al clásico talkback (micros utilizados por la producción 
para comunicarse con los estudios) y a un sistema de visionado 
por pantalla instalado para la ocasión. La fotografia que aparece 
en el interior de la carátula del álbum, tomada por Peter Hince, 
reproduce a la perfección el ambiente que reina en las sesiones: 
la sala repleta de instrumentos, cables y micros; los músicos es- 
táticos, lejos los unos de los otros, poco sonrientes. «Durante la 
grabación de Jazz, cada uno estaba concentrado en sus cancio- 
nes y nadie parecía darse cuenta del trabajo de los otros», dirá 
May más tarde. 

El ambiente es más sereno cuando, a principios de septiem- 
bre, la banda se dirige a Francia para grabar finalmente las voces 
y los overdubs, y dedicarse a la mezcla final del álbum. 





Los Super Bear Studios, en los que se instalan Mercury y su 
troupe, están situados en la población de Berre-les-Alpes, al 
norte de Niza. En funcionamiento desde el 1 de noviembre de 
1977, el lugar dispone de un complejo residencial modesto, pero 
cuenta con un entorno provenzal y una piscina que invitan al 
descanso entre las sesiones de trabajo. 

El álbum se concluye en otoño. El primer single, «Bicycle 
Race», se publica el 13 de octubre en Reino Unido, acompañado 
en la doble cara A de la roquera «Fat Bottomed Girls». Jazz apa- 
rece el 10 de noviembre y alcanza el n.? 2 de las listas británicas. 
Su publicación en Estados Unidos le permite conseguir el n.? 6 
en el Billboard. El título se inspira en el famoso Montreux Jazz 
Festival, al que los músicos asistirían durante su tiempo libre. La 
carátula, con sus logos cilíndricos, que recuerdan las obras del 
artista plástico Victor Vasarely, muy en boga en el entorno rock 
desde que realizara la carátula de Space Oddity de Bowie en 
1969, es una idea de Roger Taylor. El 28 de abril del año 1978, 
el baterista había visto un dibujo similar en el muro de Berlín, 
antes del primer concierto de Queen en esa ciudad, en la mítica 
Deutschlandhalle. 














Como solía ser costumbre, la prensa resulta implacable tras la 
publicación del álbum. Dave Marsh, de Rolling Stone, escribe: 
«No hay jazz en el álbum de Queen, en cuyo caso los fans pon- 
drían el grito en el cielo. Queen carece de la imaginación sufi- 
ciente para tocar jazz —Queen ni siquiera tiene imaginación 
suficiente para tocar rock'n'roll—. Jazz es simplemente un insul- 
so pastiche más, que ilustra el trabajo del grupo estelar británi- 
co»*. ¡Agradable! Cabe decir que en este período de crisis eco- 
nómica y social que azotaba a Reino Unido, Queen sorprendió a 
fans y periodistas con su exilio fiscal. A pesar de su antipatía por 
la prensa musical rock («Ellos no nos quieren, nosotros tampoco 
los queremos»**, declara Freddie Mercury), los cuatro músicos 
parecen compartir la opinión de los periodistas sobre Jazz, al 
menos de una parte del trabajo. El sonido, muy frío en el álbum, 
resultado de las nuevas experiencias estadounidenses del produc- 
tor, Baker, en realidad no favorece a los artistas, que no avalan la 
grabación. Según Brian May, Jazz carece de un sonido demasia- 
do potente, encerrado en un espacio demasiado pequeño*. 

Por su parte, Roger Taylor tampoco lleva el álbum en su cora- 
zón: «Jazz fue una decepción... No creo que nuestra colaboración 
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con Roy haya funcionado en esta ocasión». Para ser francos, el 
baterista es el primero que cuestiona su trabajo en los dos temas 
que ha escrito para el álbum: «Fun Ib, muy funky (precursor del 
disco/new wave de la década de 1980 que el grupo desarrollará 
en Hot Space en 1982) y el decepcionante «More Of That Jazz», 
que cierra el álbum: «Mis canciones son muy desiguales. Se olvi- 
dan inmediatamente»? 

El álbum está dedicado a John Harris, el ingeniero de sonido 
de los directos de Queen, fiel compañero en los primeros tiem- 
pos, que acaba de abandonar el equipo por motivos de salud. 
Brian May escribe al respecto: «John [...] conducía el camión, se 
ocupaba de todo e instalaba el material en el escenario. Des- 
pués, mezclaba el sonido durante el concierto. Era casi el quin- 
to miembro del grupo en los inicios de Queen [...]. Al cabo de 
un tiempo, dejamos de trabajar juntos, y, en el fondo, siempre 
lo he lamentado. Tengo la sensación de que no nos ocupamos 
de él todo lo que debimos. Pero la manera en la que se organi- 
zaban las giras había cambiado totalmente [...]. Todo se había 
vuelto tan enorme, contábamos con una persona especializa- 
da en cada ámbito. Fue triste perder a John, porque hizo un 
trabajo ingente en los inicios de la banda, y, sin ninguna duda, 
¡es merecedor de todas mis plegarias, mi respeto y mi agradeci- 
miento!»?, 

Después de la publicación del álbum, se organiza una gira 
por Estados Unidos, del 28 de octubre al 20 de diciembre de 
1978, después de la cual la banda regresa a Londres para cele- 
brar la Navidad en familia. A partir del 17 de enero de 1979, ini- 
cian una gira europea en la Erst-Merck-Halle de Hamburgo, en 
Alemania. Ofrecen veintiocho conciertos en el viejo continen- 
te, incluyendo tres muy memorables en el Pavillon de París, 
predecesor del Zenith, del 27 de febrero al 1 de marzo de 1979. 
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Nuevo juego de luces y nuevo 
escenario: Brian May en 
Rotterdam, el 29 de enero de 
1979, en plena gira Live Killers. 


El ambiente era muy emocionante: en primera fila, los es- 
pectadores contaban con timbres de bicicleta, que hicieron 
sonar durante la interpretación de «Bicycle Race». No ofrece- 
rían ningún concierto en Reino Unido durante el Jazz Tour, evi- 
tando así cualquier declaración de ingresos en territorio britá- 
nico. 

A continuación, los músicos se dirigen a Japón desde el mes 
de abril, felices de reencontrarse con los fans, que les apoyan de 
manera incondicional desde 1975. Con motivo de su visita al país 
del sol naciente, Queen incluye en su set list «Teo Torriatte (Let 
Us Cling Together)», que Brian May había compuesto en 1975 
para los admiradores japoneses. 


Primer álbum en directo 

requerido por los fans 

Después de las numerosas giras a toda marcha de Queen en los 
últimos cinco años, los fans piden un álbum que recopile los me- 
jores temas en concierto. 

Los discos de directos se venden muy bien desde los inicios 
de la década, y algunos incluso han pasado a la posteridad con 
el mismo título que los álbumes de estudio. Live At Leeds de The 
Who, publicado en 1970; Made In Japan de Deep Purple (1972); 
The Song Remains The Same de Led Zeppelin (1976), o incluso 
Frampton Comes Alive de Peter Frampton (1976), gozaron de un 
gran éxito entre el público. Queen graba varios de los conciertos 
de la gira europea (sobre todo en Bruselas y en París) en invier- 
no del año 1979 con la intención de trabajar en un álbum en di- 
recto. Los músicos se dirigen a los Mountain Studios en el mes 
de marzo para terminar la mezcla del futuro Live Killers, que 
se publicaría el 22 de junio de 1979 en Gran Bretaña y el 26 en 
Estados Unidos. 





EN PORTADA 


31 DE OCTUBRE DE 1978: 
UNA FIESTA ANTOLOGICA 


Para celebrar la publicación de su séptimo álbum durante el oto- 





ño de 1978, Queen decide organizar una fiesta que dejaría huella, 


imiento a su desmesura. Jim Beach, el mánager del 






un aconte: 








grupo, bus 
cos se sientan como en «: 
Nueva O 


ca, desde finales de verano, un lugar donde los músi- 
y 





¡sa y den rienda suelta a sus locura 





fantasías, Se decanta po! 





leans, que los cuatro músicos 


cons 





¡deran «lugar de desenfreno» tras 





1 primera visita en 1974. El 


evento tiene lugar la noche de Halloween en la sala de baile del 





New Dreams Fairmont Hotel, después del concierto de Queen en 
el Municipal Auditorium dela ciudad. Más de cuatrocientas perso- 
nas (entre ellas los cincuenta y dos directivos internacionales de 
EMD) se desplazan el 31 de octubre de 1978 para asistira esta vela- 
da que se prevé inolvidable, Tony Brainsby, asesor de prensa de 
EMI en Reino Unido, hace venir a un centenar de periodistas bri- 


tánicos en un avión fletado especialmente para la ocasión 


Esperando a su majestad 

A su llegada, los invitados descubren en la gigantesca sala de 
baile un bosque de cincuenta árboles en maceta, preparado para 
albergar a brujas y fantasmas en la celebración de Halloween. 


Con una copa en la mano, todos esperan con paciencia a que el 


J 


Ninguno de los invitados imaginaba lo que le espera en esta velada 
organizada bajo el clásico «sexo, drogas y rock'n'roll». 
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grupo haga su entrada. «Recuerdo entrar en la sala de baile en la 





que debía haber cuatrocientas o quinientas personas —recuer- 


di 





ylvie 





immons, la corresponsal estadounidense de la revista 


Sounds—. La 


mesas estaban cubiertas con pirámides de comi- 





da —langostinos, ostras, langostas, todo tipo de carnes— como 





si se tratara de un banquete real en un extraño cuento medieval 
de fantasía»?, 


de artistas disfrazados estaban listos 





Enel backstage, dece 





para interpretar su papel en función de su especialidad. Bob 
Gibson, uno de los dos directores de la agencia de relaciones 


públicas estadounidense Gibson and Stromberg, que ayudan a 


Jim Beach a organizar el evento, relata: «Queen quería todo tipo 


de artistas callejeros [...]. Realizamos audiciones durante dos o 
tres días, y contratamos a sesenta o setenta personas. Se presen- 
tó todo tipo de gente, pero tuvimos que establecer un límite 
cuando llegó un tipo cuyo número consistía en arrancar la cabe- 





za de un pollo vivo con los dientes» 

En cuanto terminó el concierto, los miembros de Queen hi- 
cieron su entrada, acompañados por la famosa banda de Nueva 
Orleans, Olympia Brass Band. Es media noche y la fiesta puede 
comenzar. 


vaother 
EG 








Un día después de la fiesta, dificil para los miembros de Queen y Roy Thomas Baker, 


obligados a asistir a la rueda de prensa para el lanzamiento de Jazz. 


Un ambiente a lo Tod Browning 

En el cortejo que sigue al grupo, se encuentran numerosos per- 
sonajes extravagantes: enanos disfrazados, damas corpulentas, 
travestis, encantadores de serpientes, tragafuegos... La amalga- 
ma de personajes no dejaba de recordar a la película Freaks (La 
parada de los monstruos) de Tod Browning, que sigue la 
de un circo en la década de 1930, constituido por criaturas fue- 
ra de lo común. 











Más tarde, durante la velada, hubo una lucha de mujeres en el 





barro, otras se desnudaron frente a la mirada estupefacta de los 
periodistas japoneses provistos de fajos de billetes que les entre- 
86 Jim Beach, destis a ser deslizados bajo la ropa interior de 
las damas. Algunas tenían como misión «cuidar» de los altos car- 
gos de Elektra y de EMI, que se encontraban en una sala reserva- 
da en la parte trasera. Un rumor persistente, aunque desmentido 
por Peter Hince en su libro Queen Unseen, hacía referencia a 
ensaladeras llenas de cocaína, a disposición de los invitados y 








ado: 








servidas por enanos. Según Roger Taylor, una de estas personas 
tenía como única misión permanecer estirada sobre una mesa, 
oculta bajo los filetes de carne que la recubrían... Cada vez que 
un invitado iba a servirse, ¡debía moverse como un epiléptico en 
plena crisis! Aunque el espíritu particularmente decadente de la 
década de 1970 parece haber reinado en esta velada, fue muy 
representativa de una época ya pasada. 

«Recuerdo haber estado indispuesto al día siguiente»?, re- 








memora divertido Roger Taylor. Hay que reconocer que la rue- 


da de prensa que ofreció al día siguiente en compañía del 
productor del álbum, Roy Thomas Baker, presentó a unos músi- 
cos un poco fatigados, con rasgos visibles de haber pasado una 
velada memorable que les habría costado más de 200000 dó- 











Los días siguientes que cantan 

«Cada vez que íbamos a Nueva Orleans, asistíamos a varios es- 
pectáculos ofrecidos por personas de lo más extravagante, 
razón por la que elegimos esta ciudad para lanzar el álbum 
—añadiría Brian May—. Esa noche ocurrieron muchas co: 
extrañas. Es evidente que muchos hechos se han exagerado, 
pero no seré yo quien rompa el mito», El guita , que 
abandonó la fiesta prematuramente, precisa su recuerdo de la 
velada: «Soy un romántico incorregible, y me había enamora- 
do en Nueva Orleans algunos años antes. Como la joven en 
cuestión no vino a la fiesta, salí a buscarla en automóvil por 
toda la ciudad. En vano. Todo esto no es muy rock'n'roll»? (véa- 
se pág. 208). 

La velada, que sería recordada como una de las más especta- 
culares jamás organizadas para promocionar un álbum, entraría 
en la leyenda de Nueva Orleans, donde los excesos, los placeres 
y el espectáculo forman parte del ADN de la ciudad. «Simple- 
mente queríamos divertirnos un poco»*?, concluiría un Freddie 
Mercury con gran mesura. 
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MUSTAPHA 


Freddie Mercury / 3 min 01 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, cascabeles 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio a agosto de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 
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Génesis 

El primer tema de este álbum, que comienza con un canto seme- 
jante al de los muecines al llamar a la plegaria, desconcierta a la 
vez que intriga. Freddie Mercury llama con una voz lejana y con 
reverberación: «Ibrahim, Ibrahim, Ibrahim, Allah, Allah, Allah, 
Allah will pray for you» (Ibrahim, Ibrahim, Ibrahim, Alá, Alá, Alá, 
Alá rezará por ti»). Sin duda alguna, el cantante homenajea a su 
infancia en Zanzíbar, en Tanzania, que abandona para dirigirse a 
India a los siete años. El joven Farrokh Bulsara, entonces practi- 
cante del zoroastrismo, estaba rodeado de un gran número de 
amigos musulmanes, ya que el islam era practicado por más del 
99% de la población de la isla. 

La sonoridad y la pronunciación de la lengua que utiliza Mer- 
cury en esta canción son muy próximas al árabe. Pero el cantan- 
te ha construido la canción desde cero, inventando frases y ex- 
presiones para que las palabras resulten sonoras, excluyendo 
cualquier mensaje con contenido religioso. Incluso lo confirma- 
ría: «Se trata de un guirigay de la A a la Z. No es ningún idioma en 
particular, a excepción de algunos pasajes», En efecto, se en- 
cuentra una única frase en inglés en el texto: «Allah will pray for 
you» («Alá rezará porti»). El resto de la letra, como la intraducible 
«Mustapha Ibrahim, al havra kris vanin», no es más que una hábil 
mezcla de sonoridades que confunden al oyente, 

«Mustapha» es una curiosa elección para iniciar al sucesor de 
News Of The World. Aunque el álbum anterior tenía como obje- 
tivo llegar a un público más amplio proponiéndole unos éxitos 
universales («We Will Rock You» «We Are The Champions»), pa- 
rece ser que Queen no tenía miedo de desestabilizar a sus fans 
con su nuevo trabajo. El productor John Tatlock afirmaría en 
su colaboración con la revista en línea 7he Quietus que «proba- 
blemente [se trata] del tema de abertura del álbum más extra- 
ño de toda la historia de los álbumes de rock». Dave Marsh, 
gran detractor de Queen en la redacción de la revista Rolling 
Stone, manifestaría una opinión más rotunda sobre este tema: 
«"Mustapha” [...] tiene tanto que ver con la cultura de Oriente Me- 
dio como un souvlaki comprado en un restaurante a la vuelta de 
la esquina»*. Por mucho que le pese a March, el tema se publica 
como single en la República Federal de Alemania, Yugoslavia, 
España y Bolivia durante el año 1979. En los conciertos, Mercury 
se limita a cantar la introducción del tema a capela. Pero después 
de la petición de muchos fans, «Mustapha» sería interpretada ín- 
tegramente durante la gira The Game Tour en 1980. 





Un Freddie sudando bajo los focos durante la gira Live Killers. El grupo declararía que 


el nuevo plafón desprendía un calor apenas soportable sobre el escenario. 


Un hecho rarísimo en la época: un espectador misterioso fil- 
ma una interpretación increíble de esta canción durante el con- 
cierto estadounidense en el Saint Paul Civic Center de Minnea- 
polis, el 14 de septiembre de 1980. Disponible en YouTube, esta 
versión muestra la calidad escénica de Queen a principios de la 
década de 1980, que no dejaba de hacer grandes progresos téc- 
nicos. 


Realización 

Con una duración que apenas supera los tres minutos, el tema 
despliega todo un abanico de guiños a Oriente Medio, como el 
sonido de la guitarra interpretada con escalas muy próximas a 
las músicas árabes. Brian May trabaja el sonido de su Red Special 
regulando la tonalidad gracias a un pedal wah-wah, y Taylor toca 





la batería durante todo el tema. Aunque la letra de la canción y la 
interpretación de Mercury aportan al tema una atmósfera árabe, 
el patrón de la batería, con cada tiempo marcado en la caja clara 
y acompañada por el piano en los contratiempos, es muy cerca- 
no al que utiliza la música klezmer, que los judíos de Europa 
central y oriental bailan en grupo. El autor propone una auténti- 
ca mezcla de géneros, seguida por la totalidad del grupo, que se 
presta al juego del pastiche, sin simular jamás la música tradicio- 
nal ni faltarle al respeto. No son campanas lo que resuena a par- 
tir de los 2 min 34 s, sino los cascabeles que agita Roger Taylor, 
conocidos como hawkbells en inglés («cascabeles de halcón»). El 
nombre tiene su origen en la Edad Media, cuando se utilizaban 
para sujetarlos a las patas de las rapaces durante las jornadas de 
cetrería. 
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FAT BOTTOMED GIRLS 


Brian May/4 min 16 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio a agosto de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 
Single 
Cara A: «Bicycle Race» / 3 min 01 s 
Cara AA: «Fat Bottomed Girls (Single Edit)» / 3 min 22 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 13 de octubre de 1978 
(ref. EMI 2870) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 24 de octubre de 1978 
(ref. E-45541) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 11; EE.UU.: n.2 24 





alos 3 min 225. 
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Génesis 

El 13 de octubre de 1978 se publica el primer single extraído de 
Jazz, uná5 rpm con dos caras A y ninguna cara B. El tema princi- 
pal, «Bicycle Race», lo compuso Freddie Mercury, y el segundo, 
«Fat Bottomed Girls» («Chicas de traseros gordos»), es obra de 
Brian May. Se trata de un tema rock, muy melódico y eficaz, cuyo 
origen explica el sensato Brian May: «Creo que el estribillo se 
me ocurrió sin más [...]. Una melodía y algunas palabras [...] Y 
después, “Fat Bottomed Girls” se convirtió en una canción a pro- 
pósito de las chicas que apoyan a los músicos fuera del escena- 
rio. Las groupies, pero no solo ellas»*, La letra, divertida y como 
mínimo atrevida, narra el recorrido iniciático del joven Mercury 
frente al género femenino: «1 was just a skinny lad / Never knew 
no good from bad / But 1 knew life before 1 left my nursery / Left 
alone with big fat Fanny / She was such a naughty nanny / Heap 
big woman, you made a bad boy out of me» («Yo solo era un chi- 
co esmirriado / Nunca supe distinguir el bien y el mal / Pero co- 
nocí la vida antes de dejar la guardería / Al quedarme solo con la 
grande y gorda Fanny / Era una niñera muy pícara / Mujer enor- 
me, me convertiste en un chico malo»). Una canción de este es- 
tilo haría correr ríos de tinta en nuestros días, pero la década 
de 1970 permitía cierta audacia y permisividad hacia este tipo de 
canalladas, de las que los miembros de Queen no prescindían 
precisamente. 


Realización 

Desde la introducción, encontramos las armonías de voz que 
dieron notoriedad a la banda, con un estribillo a capela intenso 
y melódico. En cuanto a la guitarra, el tema está dominado 
por el riff que sigue al estribillo de la introducción, sumamente 
bluesy, dirigido por una Red Special en estéreo y afinada en 
drop de re. Brian May utiliza esta técnica por tercera vez después 
de «The Prophet's Song»enA Night At The Opera, y «White Man» 
en A Day At The Races, bajando un tono a la cuerda de mi grave, 
lo que aporta a la rítmica una sonoridad más grave y un color 
más oscuro. «[Yo] escribí [este tema] pensando en el blues que se 
estila en el sur profundo de Estados Unidos —reconoce May—. 
Admiraba a estos chicos con un dobro sobre las rodillas y mar- 
cando el ritmo con el pie, cuyo estilo parecía un boogie interpre- 
tado por grupos como ZZ Top a la guitarra eléctrica», 


JEALOUSY 


Freddie Mercury / 3 min 13 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra acústica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio a agosto de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre y octubre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 
Single 
Cara A: «Jealousy» / 3 min 13 s 
Cara B: «Fun lt» / 3 min 295 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 27 de abril de 1979 
(ref. E-46039) 


Desaparecida por un error de mezcla en 
1978, la pista de batería que contiene el bombo 
es la gran ausente de la versión original de 
«Jealousy». Fue devuelta al tema durante la e: 


reedición del álbum en su versión remasterizada 
en 2011. E 


Génesis 

La letra de «Jealousy» es explícita, pero no se conocen las cir- 
cunstancias que impulsaron a Freddie Mercury a escribir esta 
dulce balada con tintes jazz. Dirigida a lo que considera un de- 
fecto desagradable, confiesa hasta qué punto sus celos única- 
mente le han conducido a la soledad y a la preocupación: Jea- 
lousy look at me now / Jealousy you got me somehow / You 
gave me no warning / Took me by surprise» («Celos, miradme 
ahora / Celos, de alguna manera me habéis dominado / No me 
advertisteis / Me cogisteis por sorpresa»). En la banda imperaba 
La ley del silencio, según la cual no era necesario que ninguno 
explicara sus letras. «Podríais pensar que comentábamos la letra 
entre nosotros —diría May—, pero nunca lo hicimos. Lo de no ex- 
plicar las letras a los demás era como una ley tácita entre noso- 
tros», Precisamente detallaría esta forma de pensar algunos 
años más tarde en las páginas de Total Guitar. «En realidad, siem- 
pre pensé que explicar demasiado las canciones era una mala 
idea. Recuerdo haberme sentido decepcionado al escuchar lo 
que Paul Simon decía con respecto a sus letras —eso destruyó 
mi imaginario», Que así sea. Nadie sabrá a qué romance aludía 
Freddie Mercury cuando escribió la bella «Jealousy». 





Realización 

Acompañado por su piano, la batería de Taylor y el bajo Fender 
Precision Fretless (sin trastes, para que su sonido se asemejara al 
de un contrabajo) de John Deacon, Freddie Mercury desarrolla 
su canción en tres minutos, sin dejar a Brian más que un espacio 
restringido para su gimmick de guitarra acústica posterior al es- 
tribillo. May no saca la Red Special de su estuche para grabar 
el tema, sino que emplea su vieja guitarra Hallfredh, que había 
transformado para la grabación de «White Queen (As It Began)» 
del álbum Queen 17. «Tenía una Hallfredh muy vieja y barata que 
tenía tendencia a zumbar, como puede escucharse en “Jealousy” 
y “White Queen” —explicaría—. Nunca he visto otras como esa. 
La hice sonar como un sitar al eliminar el puente original y susti- 
tuirlo por otro de madera dura. Lo lijé hasta que quedó muy pla- 
na, y a continuación coloqué una pequeña pieza de alambre del 
traste por debajo. Las cuerdas entonces rozan los trastes sobre 
el puente y el conjunto suena como un sitar»%, 
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BICYCLE RACE 


Freddie Mercury / 3 min 01 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, timbres de bicicleta 
Brian May: guitarra eléctrica, coros, timbres de bicicleta 
John Deacon: bajo, timbres de bicicleta 
Roger Taylor: batería, coros, timbres de bicicleta 

Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio a agosto de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: principios de septiembre 
de 1978 

Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: Jon Etchells 

Single 
Cara A: «Bicycle Race» / 3 min 01 s 
Cara AA: «Fat Bottomed Girls (Single Edit)» / 3 min 22 s 
Publicación en Reino Unido por EMI: 13 de octubre de 1978 
(ref. EMI 2870) 
Publicación en Estados Unidos por Elektra: 24 de octubre de 1978 
(ref. E.45541) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 11; EE.UU.: n.2 24 


PARA ESCUCHAR qe (OM 
Amanera de guiño ala segunda cara A 
del ingl, los coros cantan ent min 105 
«Fat bottomedgirs, they being 1odar 
(clas chicas de traseros gordos montarán 


A modo de gesto burlón hacia Elektra, que hizo 
retirar los carteles con las ciclistas desnudas de 
los álbumes de Queen, Freddie Mercury, durante 
el concierto en el Madison Square Garden de 
Nueva York el 17 de noviembre de 1978, interpreta 
«Bicycle Race» rodeado de varias chicas en 
bicicleta, únicamente ataviadas con un tanga. 
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Génesis 

El 19 de julio de 1978, cuando el grupo aún ensaya las cancio- 
nes que compondrían su séptimo álbum, el Tour de Francia, 
algunas de cuyas etapas tradicionalmente salen del territorio 
francés, pasa por Montreux. Se trata de la decimoctava etapa 
de esta conocida carrera, que llevaría a los ciclistas de Morzine 
a Lausanne, en Suiza. A medio camino de esta jornada, durante 
la cual los deportistas recorrerían 137 kilómetros, las estrellas 
del ciclismo como Bernard Hinault, Joop Zoetemelk y Gerrie 
Knetemann bordean el lago Leman, y, a continuación, atravie- 
san la ciudad de Montreux, bajo la mirada atónita de Freddie 
Mercury. El cantante siente repentinamente una pasión por este 
acontecimiento deportivo y sucumbe a los encantos de los co- 
rredores de piernas fibradas y destacada musculatura. Decide 
entonces componer «Bicycle Race», y sugiere a Brian May que 
proponga su propia versión del acontecimiento, lo que él haría 
componiendo «Fat Bottomed Girls», incluso aunque el tema no 
evoque a la bicicleta más que al final. Ambas canciones apare- 
cen en el mismo 45 rpm, en doble cara A, como ya había hecho 
previamente el grupo con «Killer Queen» / «Flick Of The Wrist» 
en 1974 y «We Are The Champions» / «We Will Rock You» en 1977. 
El objetivo de esta maniobra es dar las mismas oportunidades a 
ambos temas para alcanzar el éxito, pero «Bicycle Race» sería el 
primer single oficial de Jazz. Consigue posicionarse en el n.* 11 
de las listas británicas una vez publicado el 13 de octubre de 
1978 con el apoyo de una sesión fotográfica y un clip de rodaje 
inolvidable. 


Un clip con aroma de escándalo 

«Recuerdo la enorme decepción en el seno de la banda —afir- 
ma divertido el productor del álbum, Roy Thomas Baker—, 
pero ninguno de nosotros pudo estar presente, porque está- 
bamos exiliados»?. Resulta fácil comprender la frustración de 
los músicos, quienes coordinaban el rodaje del clip de «Bicy- 
cle Race» desde los Super Bear Studios en Francia. El 17 de 
septiembre de 1978, sesenta y cinco mujeres, modelos de pro- 
fesión, son contratadas para dar vueltas en bicicleta al circuito 
de Wimbledon Greyhound Stadium de Londres. El detalle, 
que no escapa a los numerosos periodistas presentes ese día, 
es que todas ellas estaban totalmente desnudas sobre sus bici- 
cletas. 


PARA LOS ADICTOS A 
BRA LOS ADICTOS A € 


Cuando los productores 
día siguiente al rodaje de 
se enteró del uso tan 
bicicletas, exigió la su: 


s devolvieron las bicicletas, el 
el clip «Bicyele Race», y ETS 
original que habían dado a ET 
stitución de los sesenta y cinco 





El clip, realizado por David Mallet, mezcla las imágenes de 
este día soleado con otras captadas durante un concierto. Tam- 
bién se organiza una sesión fotográfica de las ciclistas. 

Una toma captada al inicio de la carrera aparecería en un pós- 
ter incluido en la edición británica de Jazz. Elektra tuvo que ha- 
cer frente a la oposición de las tiendas de discos, mientras que 
este regalo sería retirado de los álbumes distribuidos en el merca- 
do estadounidense. Pero Estados Unidos no tiene la exclusividad 
del pudor, y en el momento de distribuir el 45 rpm de «Bicycle 
Race» en Reino Unido, la discográfica rechaza categóricamente 
hacer aparecer en la carátula a una de las modelos, fotografiada 
de espaldas, desnuda sobre la bicicleta. Entonces se dibuja enci- 
mauna braguita (roja en Gran Bretaña, rosa para Estados Unidos) 
sobre la fotografía para permitir que el single saliera a la venta. 

Freddie Mercury, fiel a su flema y humor habituales, destacaría: 
«Resulta impertinente y un poco provocador, pero no obsceno. 
Algunas tiendas, sabe usted, no distribuirán nuestro póster. Me 
parece que a algunas personas no les gusta observar a estas bellas 
damas desnudas», El clip de «Bicycle Race», a pesar de sus imá- 
genes en el límite del mal gusto, se convertiría en un emblema de 
las diabluras del cantante. Con una intensa crítica por parte de la 
prensa escrita, la banda intenta justificarse como puede. Dave 
Marsh, de la revista Rolling Stone, quien definitivamente detesta a 
Queen y sus calaveradas mediáticas, declararía, para concluir este 
caótico episodio: «Queen es, sin duda, el primer grupo de rock 
fascista. Todo en esta banda hace que me pregunte cómo quien 
sea puede tolerar a estos perversos y sus ideas contaminantes». 

En 2008, durante una nueva entrevista sobre este rodaje, Brian 
May diría para cerrar esta polémica: «Yo era una persona distinta 
en esa época. Todos éramos diferentes. Debo reconocer que en 
realidad no reflexionamos del todo antes de lanzarnos. No era 
nuestra intención faltar al respeto a las mujeres, sino que era más 








sillines. 


Cuatro modelos 

que participaron 

en la filmación de 
«Bicycle Race», 
dirigida por la banda 
desde el extranjero. 


bien un homenaje al humor inglés de las tarjetas postales envia- 
das desde los lugares a orillas del mar»*2, 


Realización 

Con independencia del carácter irreverente de estas imágenes, 
«Bicycle Race» es una canción de rock auténtica, repleta de ha- 
llazgos rítmicos y arriesgadas tomas musicales. Los estribillos 
están dirigidos por los arpegios de piano de Freddie, quien en 
las estrofas enumera un gran número de elementos de la cultura 
pop estadounidense: Star Wars, Peter Pan, Superman, Tiburón o 
John Wayne. 

La parte de guitarra supone bastante complicación para Brian 
May, quien explica la dificultad de la canción: «Freddie compo- 
nía en escalas extrañas. La mayor parte de los grupos de guitarra 
toca enla o en mí, a veces en re o en sol, pero en raras ocasiones 
es otra. La mayor parte de nuestras canciones, en particular las 
compuestas por Freddie, estaban interpretadas en escalas extra- 
ñas a las que sus dedos se dirigían de forma natural: mi bemol, 
fa, la bemol. Son las últimas cosas que uno buscaría interpre- 
tar con la guitarra, y como guitarrista, estás obligado a encontrar 
nuevos acordes. Las canciones de Freddie eran tan ricas en acor- 
des que te veías forzado a realizar piruetas extrañas con los de- 
dos. Los temas como “Bicycle Race” están constituidos por mi- 
llones de acordes»*, 

Para añadir su toque personal a este tema, Mercury incluye 
en él veinte segundos de timbres de bicicleta muy intensos, an- 
tes de la entrada del solo de guitarra a partir de 1 min 45 s. Peter 
Hince, el jefe técnico de la banda, recuerda: «Además de nuestro 
arsenal de instrumentos, ¡tuvimos que añadir los timbres de bici- 
cleta! Recibimos la orden de peinar todas las tiendas de bicicle- 
tas para poder crear una colección de timbres con tonalidades y 
sonidos distintos»”. 





Mientras Freddie Mercury 
se decantaba por el cuero, 
John Deacon eligió para 
esta época una vestimenta 
más... ¡académica! 


IF YOU CAN'T BEAT THEM 


John Deacon /4 min 15 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio a agosto de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 


TOS A QUEEN 


E ción parece una divisa perso- 
Ei a A la de un mantra muy similar al 
s de subir al escenario en 

¡fen' emb» («Ciégalos 
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Génesis 

Con su aire de himno hard rock FM, «If You Can't Beat Them» in- 
troduce a Queen en la década de 1980 con cierto adelanto al res- 
to de bandas. La canción, que cuenta con un color más moderno 
que los restantes temas del álbum, anuncia el espíritu que reina- 
rá en el trabajo siguiente, 7he Game, con un pop dominante y 
cubierto de reverberación, un tratamiento sonoro típico de las 
realizaciones de la década venidera. El tema está compuesto 
por John Deacon, siempre dispuesto a conseguir un éxito para 
Queen. No se publica en single ni pasará a la posteridad, incluso 
a pesar de que sus raras versiones en directo, como en el Pavi- 
llon de París los días 28 de febrero y 1 de marzo de 1979, de- 
muestran que funciona bien entre el público. 


Realización 

La estructura de la canción, con sus estrofas melódicas y sus es- 
tribillos cantados a coro, parece cortada a medida para la MTV, 
que vería la luz en 1981. No cabe duda de que un tema como «df 
You Can't Beat Them» abriría la puerta a éxitos como «We're Not 
Gonna Take Ib de Twisted Sister o «Runaway» de Bon Jovi. Brian 
May se encarga de todas las partes de guitarra, lo que resulta ex- 
traño en un tema firmado por Deacon, ya que el bajista solía te- 
ner la costumbre de tocar en sus composiciones algunas partes 
de guitarra, sobre todo la acústica. El riff de guitarra, a partir de 
los 3 min 6 s, se ha tratado con un phaser que se extiende a lo 
largo de toda la canción. Este efecto es activado por el productor 
Roy Thomas Baker desde el comienzo, aunque según la tradi- 
ción, este tipo de artificios se incorporan más tarde. «Yo no soy 
de aquellos que dicen: “Oh, apartemos esta parte donde aña- 
diremos el efecto durante la mezcla” —declara el productor—. 
En realidad, yo ya grabo con los efectos. Y hay un motivo pura- 
mente artístico: las personas tocan de manera distinta cuando 
graban escuchando el efecto. Y después, es mucho más sencillo 
hacer la mezcla, porque los efectos ya están allí». 

Los coros adquieren un lugar preponderante en los estribi- 
llos. Sin embargo, aunque sean armonizados o al unísono, pare- 
cen simples si se les compara con el trabajo realizado en un ál- 
bum como A Night At The Opera. Brian May lo reconocería en 
1991: «Algunos de nuestros coros en el álbum Jazz estaban muy 
logrados, pero habían perdido el entusiasmo de nuestros co- 
mienzos»*. 





LET ME ENTERTAIN YOU 


Freddie Mercury / 3 min 01 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio a agosto de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre y octubre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 


== 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
AA ADICTOS A QUEEN 


Cuando Freddie Mercury anuncia en la se; 

gunda es- 
trofa «Stickells will see to that» («Stickells se ocupará 
de ello»), se refiere a Gerry «Uncle Grumpy» Stickells, 


el tour manager de las giras estadouniden: 
banda desde 1975, ida 
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Génesis 

Compuesta por Freddie Mercury, «Let Me Entertain You» es una 
burla a la prensa musical británica, que había convertido a 
Queen y a sus aspiraciones de convertirse en la mayor banda de 
rock del mundo en blanco de sus críticas, ¡Es una buena res- 
puesta! Freddie, que incluso se ríe de sí mismo, se dirige aquí a 
su público como si fuera un maestro de ceremonias anuncian- 
do el espectáculo: «Let me welcome you Ladies and Gentlemen 
/ Twould like to say hello / Are you ready for some entertain- 
ment? / Are you ready for a show?» («Sean bienvenidos, damas y 
caballeros / Permítanme saludarlos / ¿Están listos para la diver- 
sión? / ¿Están listos para el espectáculo?»). Gran admirador del 
music-hall, el cantante se inspira, sin duda, en la comedia musi- 
cal Gypsy: A Musical Fable, cuyas primeras representaciones se 
realizaron en Broadway en 1959. La obra narra la vida de una 
artista de estriptis de nombre Gypsy Rose Lee, interpretada por 
la actriz Sandra Church, quien canta una de las canciones más 
famosas del libreto: «Let Me Entertain You». «I'll make you feel 
good / Pd want your spirit to climb / So let me entertain you / 
We'll have a real good time» («Haré que te sientas bien / Quisie- 
ra levantarte la moral / Así que déjame entretenerte / Lo pasare- 
mos realmente bien»). En la canción de Queen, los planes se 
complican cuando, a partir de la segunda estrofa, Mercury 
se lanza a una crítica mordaz del mundo del espectáculo: «l've 
come here to sell you my body / 1 can show you some good 
merchandise» («He venido aquí a venderos mi cuerpo / Puedo 
enseñaros una mercancía muy buena»). Después, sale de su per- 
sonaje para apropiarse totalmente de la canción en la tercera es- 
trofa, hasta llegar al sarcasmo: «Hey if you need a fix / If you want 
a high / Stickells will see to that / With Elektra and EMI / We'll 
show you where it's at» («Hey, si necesitas una dosis / Si quieres 
viajar / Stickells se ocupará de ello / Con Elektra y EMI / Te mos- 
traremos dónde está la movida»). Dave Marsh, de Rolling Stone 
Magazine, quien tiene una opinión irrevocable sobre cada can- 
ción del álbum, escribe: «Cuando Mercury canta en “Let Me En- 
tertain You” que vende su cuerpo y utiliza todos los medios po- 
sibles para dar emoción a su público, no habla de sacrificarse 
por su arte. No hace más que confesar su indecencia, principal- 
mente porque es demasiado zafio para sentir bochorno», ¡Que 
comience el espectáculo! 


La actriz de teatro 

Gypsy Rose Lee 
(1911-1970), cuya vida 
inspiró la comedia musical 
Gypsy: A Musical Fable. 


Realización 
La introducción contiene la firma característica de Queen, que 
recuerda el solo de «Get Down, Make Love» de News Of The 
World, en el que Taylor apoya cada tiempo con la baterí. 
con el bajo de Deacon. La continuación es más rítmica, y los rif 











fs 
de guitarra se funden con los patrones de batería que evocan las 
grandes horas de Deep Purple interpretando el clásico «Black 
Night». Se trata de un tema coral, como solo Mercury sabe escri- 
birlos, y en el que cada parte se interpreta de manera diferente a 
la anterior. El guitarrista recorre la primera estrofa describiendo 
dirigida por 





un7i// ininterrumpido, mientras que la segunda e: 





un ritmo sincopado que juega a modo de pregunta-respuesta 
entre la batería y el bajo. 

Al final del tema se escucha cómo May, Taylor, Mercury y una 
voz femenina no identificada pronuncia de manera desorde- 





nada las frases que podría decir el público al salir de un concier- 
to de Queen: «Where's my back stage pass?» («Dónde está mi 
pase para el backstage?» «That Brian May, he's outta sight man» 
(«Ese Brian May es un hombre fuera de serie»), e incluso «That 
was a bit of alright, wasn't it?» («Eso no estuvo nada mal, ¿no te 
parece?»). 
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DEAD ON TIME 


Brian May / 3 min 23 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio a agosto de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 
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Génesis 
Compuesta durante el intermedio entre los meses en el estudio y 
en «Dead On Time», Brian 





las giras 
May trata de nuevo sobre el sentido de la vida y el tiempo que 
transcurre con demasiada celeridad. Desde «Good Company» en 
A Night At The Opera, el guitarrista no ha dejado de cuestionar- 
y «Leaving Home Ain't 
en la cara B del 33 rpm Jazz, se añadi 
canciones que reflejan sus inquietudes 





que lo alejan de su fami 





's decisiones sobre el tema 


se sobre 





a la lista de las 





Realización 
El riff 
momentos de virtuosismo, interpretados a una velocidad que no 
deja lugar a la duda, y Brian May los ejecuta a la perfección a una 
velocidad de 144 pulsaciones por minuto. No obstante, el inge- 
nio y la técnica utilizados en la escritura de la partitura de guita- 
rra no serían apreciados en su justo valor. Al preguntar al guitarris- 


el solo de guitarra de «Dead On Time» son auténticos 








ta si la composición del solo de «Dead On Time» fue para él un 
quebradero de cabeza, teniendo en cuenta su rapidez, respon- 
dió de la manera más sincera: «Era algo de lo que estaba muy 








satisfecho, pero la gente parecía no darle importancia. En reali- 
dad es un detalle del que nadie me ha hablado nunca. “Fat Bot- 
tomed Girls” era simpática, pero demasiado banal. Yo pensaba 








que la gente se interesaría más por “Dead On Time”, pero nunca 
ha gozado de demasiada difusión», 

Una tarde, mientras el grupo trabajaba en los Super Bear 
Studios en el sur de Francia, estalló una tormenta y los 
minaron el cielo. Brian May sacó una grabadora portátil para 
captar todos los sonidos posible: s, lluvia y viento, que se 
incorporarían en la mezcla de la canción, a partir de los 3 min, 
en el momento en el que Mercury exclama «Yow're dead» 5 





ayos ilu- 











muerto»). De manera muy respetuosa, en la contraportada del 
álbum, en los créditos, la banda afirma, con sobriedad, acerca de 
los ruidos: «Thundebolt courtesy of God» («Rayo por cortesía 
de Dios»). 


Brian May y sus riffs atronadores, 
tanto en el escenario como 
en el estudio. 


IN ONLY SEVEN DAYS 


John Deacon / 2 min 30 s 





Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo, guitarra acústica 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 


Compositor estudioso y músico exigente, John Deacon firma 
algunos de los mayores éxitos de Queen. 





«Si no hubiera sido má 





que el bajista de Queen, si esa hubiera 
sido mi única contribución, no hab: 








echo como 
's que una parte de mi 
¡con en 1996—. Pero también está l 
composición de canciones y mi implicación en la toma de deci- 
siones importantes. Resulta muy positivo tener un papel en la 


a estado tar 
lo estoy, porque considero que no es m 











evolución y el destino de la banda”. 
El bajista de Queen propone aquí una de sus dos contribucio- 








nes a Jazz después de «If You Can't Beat Them». La canción es 
interpretada por Freddie, con gran implicación en esta joya, muy 
apreciada a partir de este momento. La letra, un poco infantil, 
relata la semana de vacaciones del narrador, su encuentro con 
una joven, y sigue el desarrollo del romance día tras día. El tema 
termina con el inevitable regreso a casa, durante el cual el can- 
tante canturrea, con el corazón triste, «'m so sad alone» («Estoy 
muy triste solo»). 

Aunque la parte instrumental y la melodía de la canción re- 
cuerdan a «You're My Best Friend», que había supuesto el primer 
éxito para Deacon, «In Only Seven Days» se caracteriza más por 





















ingenuidad y porel candor de su creador que por una compo- 
5n concebida para lanzarse al asalto de las listas. 


Realización 
Resulta innegable que en Jazz se adivina fácilmente quién es el 
autor de cada canción. Los temas más rock suelen estar firmados 
por Brian May, mientras que los más extraños, originales, o con 
una letra sexualmente explícita, son de Mercury. Con rar 





¡ema 











cepciones, Taylor interpreta sus propios temas, y los de Deacon 
están impregnados de su gusto por las melodías dulces y tiern: 
empalagosas, e «In Only Seven Days» no es una excepción. 
Freddie Mercury interpreta al piano la partitura escrita por el ba- 
jista y logra a la perfección la melodía de canto de su voz cálida y 











dulce. Brian May ornamenta el tema con discretas capas de gui- 
tarra eléctri es el mismo John Deacon quien interpreta todas 
las partes de guitarra acústica. La producción es muy cuidada, 
sin artificios, y la dulce «In Only Seven Days» podría haber sido 
un auténtico éxito de la década de 1980, a semejanza de «I Just 
Called To Say 1 Love You» de Stevie Wonder, o «Last Christm: 
de Wham! 
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DREAMERS BALL 


Brian May / 3 min 30 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica y acústica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: agosto de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 
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Freddie Mercury durante 
uno de los tres conciertos 
ofrecidos en el Pavillon 
de París, en febrero 

y marzo de 1979. 


Génesis 

Después del viraje al rock iniciado con News O/ The World, el 
oyente está en su derecho de pensar que el grupo había abando- 
nado definitivamente el aire music-hall de su composición en 
favor de los temas más rock que tenía para ofrecer. La experi- 
mentación de Brian May, alquimista del sonido, equipado con 
su Red Special, había quedado al margen después de «The Mi- 
llionaire Waltz», dejando paso a los atronadores ri/f3 de «ts 
Late», «Fat Bottomed Girls» o «Dead On Time». Pero parece que el 
retorno a la producción de Roy Thomas Baker hubiera reenvia- 
do al grupo a sus primeros amores, al concebir un tema como 
«Dreamer's Ball», compuesto por Brian May. 


Realización 

Aunque la canción sigue el cariz del blues por su partitura de 
guitarra y una línea de acordes muy clásica que la acompaña, la 
voz de Mercury, así como el ritmo swing de la batería, nos trans- 
portan a la ciudad de Nueva Orleans, tan querida para los músi- 
cos de Queen desde su primer concierto en la ciudad, en abril 
de 1974. La interpretación de May a la guitarra acústica es salvaje 
e imprecisa, lo que le confiere este aspecto tan auténtico, mien- 
tras que su Red Special apenas interviene como complemento, 
aunque se va haciendo cada vez más presente a medida que 
avanza el tema. 

A partir de 1 min 45 s, cuando se inicia el solo de la eléctrica, 
es posible imaginar a Queen deambulando por Rampart Street, 
en el corazón del barrio francés de la ciudad. May retoma la imi- 
tación de los numerosos metales de una banda de jazz con sus 
guitarras armonizadas, a la que le sigue el remolino de blues in- 
terpretado con la guitarra desconectada, grabando a la antigu: 
«Para las guitarras acústicas, en general, utilizo un micro a algu- 





nos centímetros de la roseta, y la mayor parte del tiempo un se- 
gundo ligeramente más alejado»*, confesaría el guitarrista. 

«Dreamer's Ball» pone de manifiesto los distintos tipos de 
música que aprecian Mercury y su banda, que definitivamente 
parecen no estar listos para encasillarse en un estilo pop rock 
demasiado estrecho para ellos. Sin embargo, sería la última vez 
que Queen desarrollaría esta estética musical y este color, repre- 
sentativos de A Night At The Opera y A Day At The Races. Y es 
que el grupo se dispone a iniciar un cambio de dirección radical 
en los álbumes siguientes. 








FUN IT 


Roger Taylor / 3 min 29 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal 
Roger Taylor: voz principal, coros, batería, guitarra eléctrica, bajo 
Brian May: guitarra eléctrica y acústica, coros 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio y agosto de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 
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Génesis 

Detestable o genial, fuera de lugar o vanguardista, estos son los 
calificativos que podrían describir esta canción compuesta por 
Roger Taylor. Con Sheer Heart Attack, el baterista, siempre al día 
de las últimas tendencias musicales, ya había sido precursor, 
componiendo, en 1974, uno de los primeros temas punk de la 
historia. El tema, sin éxito, había sido por desgracia postergado a 
1977. Así que Taylor decide codearse entonces con la moda dis- 
co, componiendo la muy bailable «Fun Ib, que constituiría un 
hito definitivo en la discografía de Queen. La letra, que elogia la 
alegría del baile como medio de liberación del cuerpo, es fiel a 
los cánones del álbum. Se integra a la perfección en la discogra- 
fía de Roger Taylor, quien ha convertido los placeres y las ale- 
grías de la vida en algo comercial desde hace ya varios años. 
Aunque el tema está más cerca de la funk-new wave de un 
tema como «The Beast», que Blondie incluiría en su álbum 7he 
Hunter, con un auténtico estilo disco propuesto por Munich 
Machine, la banda del italiano Giorgio Moroder, a mediados de 
la década de 1970. Taylor mira hacia el futuro, y en una sola can- 
ción impulsa a Queen hacia la década de 1980. 





Realización 

La producción del tema es toda una revolución en la discografía 
de Queen. Desde el primer compás, la banda no oculta su deci- 
sión de pasar la página de la década de 1970, dejando atrás la 
época en la que se inspiraba en Led Zeppelin o Jimi Hendrix. El 
sonido de la batería es frío y seco, como lo sería en la naciente 
corriente cold wave, con artistas como Joy Division o The Sisters 
of Mercy. Con la intención de preparar a sus fans para la meta- 
morfosis que sufrirá el sonido del grupo, Taylor incluye en su 
equipo de batería un nuevo juguete que se escucha desde el pri- 
mer compás del tema, a los 3 s: un sintetizador Pollard Syndrum 
Quad 478. No se trata de un teclado para sustituir las pistas de 
guitarra de Brian May, sino de una serie de cuatro pads conecta- 
dos a un módulo central, con el que puede elegirse el sonido 
emitido al golpearlo. Este invento supondrá la popularización 
de las baterías electrónicas, gracias a la marca Simmons y sus 
famosos pads hexagonales rojos y negros, muy utilizados so- 
bre todo durante la década de 1980. Los usuarios más famosos 
de estos instrumentos serían Prince en Estados Unidos, Depe- 
che Mode en Gran Bretaña, Indochina en Francia y Kraftwerk en 
Alemania. 





Roger Taylor parece sorprendido en compañía de Clem Burke 
y Debbie Harry, de la banda Blondie. 


Aunque siempre habían luchado contra el sintetizador, ene- 
migo del rock'n'roll, aduciendo la modelización de los sonidos 
y la escasa naturalidad de sus muestras de audio, finalmente 
Queen cede a su encanto electrónico, siempre dispuestos a prac- 
ticar nuevos territorios musicales. La elección de Roger Taylor 
consistía en utilizar el Syndrum como simulador de toms, sin de- 
jar escapar ningún ruido futurista de la bestia por el momento, 
aunque esto cambiará con rapidez, dadas las numerosas posibi- 





lidades que ofrece semejante artefacto. 
Como segunda sorpresa en la realización de «Fun Ib, Roger y 
Freddie se reparten la parte vocal. El primero se encarga de las 





estrofas y, el segundo, de los preestribillos, y 
ambos se reúnen para cantar los estribillos. 


a continuación, 


Incluso aunque el conjunto de la producción parezca sor- 
prendente, el equilibrio funcional y, cuando interviene Brian 
May, con sus riffs funky, cincelados e interpretados en palm 
mute, resulta imposible no dejarse llevar gracias al ritmo de este 
himno, por el baile y la vida nocturna. Lo que aparenta ser un 
sacrilegio por parte de Taylor resulta finalmente un gran éxito, 
que pone los puntos sobre las íes: Queen está en plena transfor- 
mación y habrá que seguirle el rastro, si es posible, al compás de 
su música. 
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LEAVING HOME 
AIN'T EASY 


Brian May/3 min 15 s 


Músicos 
Brian May: voz principal, coros, guitarras eléctrica y acústica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio a agosto de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 
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Brian May, su esposa 
Chrissie Mullen y sus 
dos hijos, James 

y Louisa, en el 
aeropuerto de Fukuoka, 
en Japón, el 19 de 
octubre de 1982. 


Génesis 

Después del nacimiento de su primer hijo, James (a quien llama 
Jimmy), el 15 de junio de 1978, Brian May se siente más atormen- 
tado que nunca con la idea de abandonar su hogar para volver a 
su vida de estrella del rock, entre el estudio y las giras, Para este 
álbum, grabado entre Suiza y Francia, su ausencia sería más pro- 
longada que los veranos anteriores, cuando Queen trabajaba en 
los estudios británicos. Pero Brian es un músico famoso, una fi- 
gura, y su destino es volver a la carretera. Él es consciente de 
ello, y cada nueva canción que escribe sobre el tema subraya un 
poco más la paradoja de su situación. Es un personaje preocupa- 
do y ambivalente, que se interroga una y otra vez sobre su condi- 
ción. Los temas «Good Company», «Long Away» o «Sleeping On 
the Sidewalk» ya mostraban su estado de ánimo, mientras que 
muchos otros, firmados por él mismo, versaban sobre su capaci- 
dad de aprovechar la vida y sus placeres («Now P'm Here», «Tie 
Your Mother Down»). «Leaving Home Ain't Easy» lleva definitiva- 
mente la firma de May, lleno de emoción, incertidumbre y me- 
lancolía. 





La voz de Brian May nunca se ha parecido tanto a la de Paul 
McCartney como en «Leaving Home Ain't Easy». La misma pro- 
ducción del tema lleva la impronta de la influencia de los 
Beatles, es muy cuidada y la letra deja clara la sinceridad de su 
autor. La melodía y la interpretación de May a la voz son conmo- 
vedoras y refuerzan la intención. Son dos las guitarras acústi- 
cas que intervienen en el tema: la primera toca un riff de ma- 
nera apagada, y la segunda se encarga del ritmo, mientras que 
Brian aporta unas discretas capas de Red Special. El guitarrista 
utiliza desde la introducción la técnica del violoning, que tanto 
le gusta. A 1 min 52s, el break, en el que interviene la esposa del 
narrador, y le suplica que se quede, es el momento más emble- 
mático de la canción. Su fuerza es el fruto de su producción, que 
detalla el guitarrista: «¿La parte en la que canta la mujer? Soy yo. 
Ralentizamos la cinta para grabar mi voz, que parece acelerada 
[cuando la cinta pasa a la velocidad normal)». Para contribuir al 
aspecto enigmático del pasaje, la voz del guitarrista está cubier- 
ta, durante la toma, por un efecto phaser que ya se escuchaba al 
final de su canción «39» en A Night At The Opera. 





DON'T STOP ME NOW 


Freddie Mercury / 3 min 29 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, pandereta, coros 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 
Single 
Cara A: «Don't Stop Me Now» / 3 min 29 s 
Cara B: «In Only Seven Days» / 2 min 30 s (EMI); «More Of That Jazz» / 
4 min 16 s (Elektra) 
Publicación en Reino Unido con EMI: 26 de enero de 1979 
(ref. EMI 2910) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 20 de febrero de 1979 
(ref. E-46008) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 9; EE.UU.: n.* 86 








dy Godiva, citada en la segunda estrofa, es UN 

ESO de la Edad Media inglesa. Casada AN 
el conde de Chester, quien gobernaba en la ciu pa. 
inglesa de Coventry, suplica a su esposo que Ca 
los impuestos que ahogan a sus súbditos. Eo 
acepta, siempre y cuando ella atraviese la ci 

desnuda sobre su caballo, ya que creía que no se a 

atrevería a hacerlo jamás. Sin embargo, lo hizo a 

de haber ordenado a los habitantes de la ciudad al 

se encerraran en sus casas para no verla pasar. 
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Génesis 

Reconocible por su embriagadora melodía, sus estribillos a tres 
voces y su break de voz con batería, donde los coros repiten con 
múltiples tomas: «Don't stop me, don't stop me, don't stop me» 
(«No me detengas, no me detengas, no me detengas»). «Don't 
Stop Me Now es una de las canciones más conocidas de Queen 
y una de las favoritas del público. También es la que marca una 
auténtica ruptura de las relaciones entre los músicos. Escrita por 
Mercury, este himno al exceso describe de manera implícita los 
abusos de todo tipo en su entorno. En esa época, Freddie lleva 
una vida de desenfreno, sexualmente liberado, que comparte 
con varias parejas, y consume cada vez más estupefacientes, Es- 
tos excesos lo alejan poco a poco de sus amigos de Queen, a 
quienes les preocupa su modo de vida, como referiría más tarde 
Brian May: «Me parecía que se trataba de una canción llena de 
buen humor, es cierto. Pero, sin embargo, me preguntal a- 
blamos aquí de ponernos en peligro?”, porque en ese momento 
estábamos muy preocupados por Freddie, y esos interrogantes 
persisten. 

Publicado el 26 de enero en Reino Unido, el segundo 45 rpm 
extraído de Jazz tiene un éxito relativo y se sitúa en el n.* 9 de las 
listas. Pero con el tiempo se impondría como un clásico del gru- 
po. «Se ha convertido prácticamente en el mayor éxito de Queen 
—concluye Brian May—, [...] una suerte de himno para las perso- 
nas que quieren aprovechar los placeres que ofrece la vida», 





Realización 

Interpretada a 156 pulsaciones por minuto, «Don't Stop Me Now» 
continúa siendo un tema sencillo pero muy festivo. Sin florituras 
ni experimentos artísticos de ningún tipo, destaca la voz y el pia- 
no de Mercury. Roger Taylor marca la cadencia: toca la pandere- 
ta en los estribillos, que ya son muy eficaces gracias a sus coros. 
El solo de Brian May es uno de los más famosos, versionados 
por generaciones de guitarristas en ciernes que sueñan con re- 
producir este sonido amortiguado tan particular, obtenido gra- 
cias al desfase de los micros de la Red Special. 


MORE OF THAT JAZZ 


Roger Taylor / 4 min 16 s 





Músicos 
Roger Taylor: voz principal, coros, batería, maracas, guitarra eléctrica, 
bajo 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mediados de julio de 1978 
Super Bear Studios, Berre-les-Alpes: septiembre de 1978 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Roy Thomas Baker 
Ingeniero de sonido: Geoff Workman 
Ingeniero de sonido asistente: John Etchells 





Génesis 

Epílogo del álbum y segunda canción escrita por Roger Taylor 
para él mismo, «More Of That Jazz» lleva la firma de su 
batería y un riff de gui repetitivo 
al conjunto con una voz hosca que cla- 
En cuanto al título del álbum, 


ador: 








una introducción, solo a 








y áspero que acompa 
ma que no quiere más este jazz 
Taylor afirmaría: «Esto no tiene nada que ver con el 








, el tipo 
obre todo 
e una es- 





de música. Esto no significa na 


una palabra visualmente fuerte, que suen: 





a 





y todo a la vi 
bien y pos 
tética intensa»””, Sea lo que fuere, el baterista parece criticar este 











estilo de música, que le parece repetitiva: «All yowre given / Is 
what you've been given / A thousand times before / Just more, 





more / More of that jazz» («Todo lo que te han dado / Es lo que 
tienes / Mil veces antes / Simplemente más, más / Más de ese 
jazz»). La canción, de la que el mismo autor reniega, no perma- 
nece en el recuerdo y es una manera lamentable de concluir un 


álbum que, ciertamente, es desigual, pero, no obstante, contie- 





ne algunos temas atemporales, como «Don't Stop Me Now» o 
«Fat Bottomed Girls» 


Realización 
Además de su papel como baterista, Roger Taylor asume los de 








uténtico hallazgo 
ractos de otros 


guitarrista, bajista y cantante en este tema. E 
es el añadido, al fi 
temas del álbum para crear una nueva estrofa a partir de los 
“as de «Dead 


al de la canción, de unc 





e 





3 min 13 s. Aparecen, sucesivamente, unas muesti 
on Time», «Bicycle Race», «Mustapha» e «If You Can't Beat Them», 
de nuevo «Dead On Time», «Fun It. y, finalmente, la introducción 





a capela de «Fat Bottomed Girls», que se funde, hay que recono- 
cer que de maravilla, con el riff de «More Of That Jazz», que rea- 





parece in crescendo. 


Roger Taylor siempre ha asumido 
sus influencias. En primer lugar, 
la de John Bonham, el baterista 
de Led Zeppelin, de quien toma 
prestado el uso de los timbales 

y el gong sobre el escenario. 
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El nuevo plafón de 
luces del grupo recibía 
el sobrenombre de 











LIVE KILLERS 


Fechas de publicación 
Reino Unido: 22 de junio de 1979 
Estados Unidos: 26 de junio de 1979 
Referencias en EMI y Elektra: EMSP 330/BB-702 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 3; EE.UU.: n.? 16 
Grabación: Manor Mobile en Europa (Lyon, Barcelona, 
Zúrich, Fráncfort, París, Róterdam), entre enero y marzo 
de 1979. 
Mezcla: Mountain Studios, Montreux 
Ingeniero de sonido: John Etchells 
Ingeniero de sonido asistente: David Richards 
Productor: Queen 


Disco 1- Cara 1 
1. «We Will Rock You (Fast)» 
2. «Let Me Entertain You» 
3, «Death On Two Legs (Dedicated To .... 
4, «Killer Queen» 
5. «Bicycle Race» 
6. «I'm In Love With My Car» 
7. «Get down, Make Love» 
8. «You're My Best Friend» 
Disco 1- Cara 2 
1. «Now l'm Here» 
2. «Dreamers Balh» 
3. «Love of My Life» 
4, «'39» 
5. «Keep Yourself Alive» 
Disco 2- Cara 1 
1. «Don't Stop Me Now» 
2. «Spread Your Wings» 
3. «Brighton Rock» 
Disco 2- Cara 2 
1. «Bohemian Rhapsody» 
2. «Tie Your Mother Down» 
3. «Sheer Heart Attack» 
4, «We Will Rock You» 
5. «We Are The Champions» 
6. «God Save The Queen» 
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en el backstage de los concit 
A lrorest National de Bruselas los días 26 y 27 de 


enero de 1979. Contiene num: 


miembros del equipo técnico. 
wwnwsonuma.be/archive/queen-a-bruxelles 


«horno de pizza», 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN rea 
Un reportaje apasionante del desaparecido periodista jos de an! pe 
belga Gilles Verlant sigue la organización y lo que ocu- pole md 


iertos de Queen en 


erosos testimonios de los 
Se puede consultar en: 


Un doble álbum compuesto 

Entre el 27 de febrero y el 1 de marzo de 1979, Queen finaliza su 
gira europea con tres conciertos en el Pavillon de París, antece- 
sor del Zénith, cerca de Porte de Partin. La banda grabó su ac- 
tuación en cada país con la idea de realizar un primer álbum en 
directo, que los fans esperaban con gran impaciencia. Una vez 
concluidos los conciertos parisinos, los músicos se dirigieron a 
los Mountain Studios de Montreux, en Suiza, y se dedicaron a la 
producción del álbum con John Etchells, uno de los ingenieros 
de sonido de Jazz. El objetivo era claro: el emocionante am- 
biente de los conciertos debía aparecer claramente al escuchar 
el álbum, para dar testimonio de la energía que desprendía la 
banda sobre el escenario. Además, toda la carrera de Queen de- 
bía estar presente en este doble álbum, donde los fans encon- 
trarían también todos los singles («We Will Rock You», «Yow're 
My Best Friend», «Bohemian Rhapsody», e incluso «Keep Your- 
self Alive»). 


Un álbum auténtico, sincero... pero censurado 
Deseosos de una transcripción fiel de los conciertos de la banda, 
Brian May y sus compañeros trabajan con ahínco en la elección 
de los temas y la mezcla del conjunto, rechazando la reinterpre- 
tación de algunas partes imperfectas, incluso aunque sea habi- 
tual retocar los álbumes en directo. «En cierto sentido —relataría 
Brian May—, quizá fuimos demasiado honestos al no regrabar 
ninguna parte instrumental. El único remiendo que recuerdo fue 
la toma de distintas partes de conciertos, de varios días distintos, 
para eliminar los pasajes menos logrados [...]. Pero el sonido, vis- 
to en retrospectiva, es un poco demasiado sucio, demasiado “di- 
recto” [...]. Ahora creo que lo debimos haber trabajado un poco 
más. Es una decisión dificil de tomar, como puedes comprender, 
porque cuando presentas el álbum, quieres poder decir que es 
cien por cien directo»”*. El guitarrista continúa explicando: «Creo 
que Live Killers representa todo aquello que éramos en concier- 
to a finales de la década de 1970. Pero no estoy satisfecho. De- 
bíamos trabajar intensamente cada concierto, ya que encontrá- 
bamos serios problemas técnicos. Algunas noches, teníamos un 
sonido magnífico, pero al escuchar las cintas, era horroroso. Ha- 
bíamos grabado diez o quince conciertos, pero al final no utili- 
zamos más que tres o cuatro. Live Killers está lejos de ser mi ál- 
bum favorito»%, 

La introducción de «Death On Two Legs (Dedicated To...)» es 
objeto de otra chapuza de estudio, bastante sorprendente, por 





sono? 


cierto. Cuando Freddie Mercury presenta el tema al público, la 
frase «This next song is from A Night At The Opera. This is about... 
(«La siguiente canción forma parte de A Night At The Opera. Ha- 
bla de...») es abruptamente interrumpida por tres bips. 

Las tres señales sonoras se ubican allí voluntariamente para 








denunciar una censura por parte de la discográfica. Así es como 
termina la frase en el concierto: «This is about a dirty nasty man, 
we call him mother fucker. Do you know what mother fucker 
means? P'm sure you have a word for it. We call him... We also call 
him Death on Two Legs! («Habla de un hombre desagradable y 
despreciable al que llamamos hijoputa. ¿Sabéis lo que significa 














hijoputa? Estoy seguro de que tenéis una palabra para eso. Noso- 


tros le llamamos... También le llamamos “la muerte sobre dos 





piernas!”»). Es cierto que el directivo de Trident Productions, 
Norman Sheffield (a quien dedicaban esta canción), les llevaría a 
juicio por semejante insulto, pero desde EMI exigieron que esta 
introducción no apareciese en el álbum. 

En la portada del álbum, 
saludando a su público también es fruto de un discreto montaje, 
según comentó Brian May en 2017 en su libro Queen in 3-D. En 
la página 136 aparece una fotografía, atribuida al fotógrafo Koh 
Hasebe, en la que se le ve con la Red Special hacia el plafón de 
proyectores. «Es [esta] la fotografía que incrustamos en la carátu- 
la del álbum Live Killers (pocas personas lo sabían hasta el día 
de hoy)”. 








fotografía de los cuatro músicos 





Una acogida mediocre 

Tras su publicación en doble álbum el 22 de junio de 1979, Live 
Killers es un claro éxito en Reino Unido, donde consigue el n.? 3 
en las listas. En cambio, no entra en el top 10 estadounidense, 








La gira europea inmortalizada en Live ki 

fue colosal, y requería más de ele 

para montar el escenario cada noche. 
Únicamente el plafón de la iluminación, 

que destacaba sobre el escenario y que era 
Conocido como «The Pizza Oven» («el horno 

de pizza») por el grupo debido al calor 
Que desprendía, necesitaba varios roadies, 
además de muchísimas horas de trabajo ; 
para su instalación, 








donde apenas alcanza el n.*16. Las críticas vuelven a ser feroces 
con Queen: no perdonan ni la música ni tampoco a un Freddie 
Mercury en la cima de la excentricidad. David Fricke, de Rolling 
Stone, escribe: «Queen es apenas una pálida copia más de Led 
Zeppelin, que mezcla una pobre parodia de la música clásica 
con unos gandules del hard rock»*, 

A pesar de la opinión de la crítica y los lamentos de los músi- 
cos, Live Killers es un excelente álbum en directo. A principios 
de la década de 1980, los conciertos de la banda mejorarían su 
calidad gracias a la progresión técnica de los cuatro músicos, 
pero este álbum es una fiel muestra de la espontaneidad y la sin- 
ceridad del grupo, y pone punto final a la época conocida como 
«No Synth Era» (era sin sintetizador). Pronto comenzaría la era 
de las superestrellas de MTV y los espectáculos milimetrados a 
los que se unirán nuestros amigos, proporcionando actuaciones 
con una rara perfección, como la de noviembre de 1981 en el 
Forum de Montreal, inmortalizada en el DVD Queen Rock 





Montreal, publicado en 2007. 
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ÁLBUM 


THE GAME 


Play The Game . Dragon Attack . Another One Bites The Dust . Need Your Loving Tonight . 
Crazy Little Thing Called Love . Rock It (Prime Jive) . Don't Try Suicide . Sail Away Sweet Sister 
(To The Sister | Never Had). Coming Soon . Save Me 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 30 de junio de 1980 
SR NES 
¡SAR 0 
Referencia: Elektra — 5E-513 
Mejor posición el tas (Reino Unido): n.? 1 









Mejor posición en listas (Estados Unidos): n.? 1 


Al 





1980 


Freddie presenta 
por primera vez 
su bigote para la 
carátula del single 
«Play The Game». 


LA AVENTURA DE MÚNICH 


Cuando se publica el doble álbum en directo Live Killers, el 22 
de junio de 1979, los músicos ya han vuelto al trabajo. Desde 
principios de junio, después de regresar de Japón, tras poner fin 
asu Jazz Tour, el equipo se instala durante dos meses en un nue- 
vo lugar, los Musicland Studios de Múnich, en Alemania. Situa- 
do en el sótano del inmenso edificio Arabella Haus, en el que 
se encuentran un hospital, un hotel y alojamientos privados, el 
complejo de grabación fue creado en 1969 por el productor ita- 
liano Giorgio Moroder, famoso por los temas compuestos y 
realizados para Donna Summer, la reina de la música disco. Aquí 
vieron la luz los mayores éxitos de la diva —«Love To Love You 
Baby», «The Hostage», e incluso «l Feel Love»—. Otros artistas como 
Led Zeppelin, Deep Purple, Scorpions y The Rolling Stones tam- 
bién vieron nacer aquí sus famosos álbumes, el más famoso de 
los cuales, sin duda alguna, es Black And Blue de los Stones. 


La llegada de Mack 

Agotados por la rutina estudio/promoción/gira de la banda des- 
de 1973, Queen busca en Múnich un nuevo aire, un momento de 
relajación y convivencia. Aún no habían compuesto ninguna 
canción y la planificación no incluye la producción del álbum. 
Después de los desacuerdos crónicos de Jazz y un año exte- 
nuante, simplemente se trata de reencontrarse y crear juntos an- 
tes de regresar a Reino Unido. 

El ingeniero de sonido titular de Musicland es Reinhold Mack 
(«Macko para los más cercanos), conocido por su trabajo de orfe- 
brería en los álbumes del grupo de rock británico Electric Light 
Orchestra. «Estaba trabajando con Gary Moore en Los Ángeles 
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—recuerda—. Un día me crucé con Moroder, que me dijo que 
Queen estaba en los estudios, en Múnich, y que debería ir hacia 
allí. Llegué a Múnich, nadie estaba al día de nada y el estudio es- 
taba repleto de material hasta los topes»*, Peter Hince, el jefe 
técnico del grupo, le explica al productor, que acaba de desem- 
barcar del avión, que por motivos fiscales Queen debe perma- 
necer aún algún tiempo fuera de territorio británico. Entonces se 
fragua una idea en la mente de Mack, quien le pide a Hince si 
puede montar un conjunto de instrumentos para el grupo, por 
si acaso... Poco tiempo después, aunque no había nada previsto, 
los músicos graban «Crazy Little Thing Called Love». 








¿Los comienzos de un nuevo álbum? 

Queen descubre con rapidez el temperamento cuando menos 
desestabilizante de Mack. «Nuestro método de trabajo estaba 
muy perfeccionado —relata Brian May—. Mack hizo tabla rasa 
de todo aquello para dar paso a sus propios métodos. No era de 
aquellos que llegan a compromisos, sino más bien de los que 
dicen: “Pues bien, si no os gusta mi manera de proceder, ¡debe- 
ríais grabar en otro sitio!”»?, La persona a quien Freddie Mercury 
calificaría más tarde como un genio sería coproductor del álbum 
y aportaría al grupo un nuevo sonido, más moderno, en este fi- 
nal de década donde el punk ya no era más que un lejano re- 
cuerdo y finalizaba la época disco. 

«Uno de mis puntos fuertes es que trabajo muy rápido —ex- 
plica Mack—. Y [los músicos de] Queen trabaja[n] muy despacio. 
Hasta más tarde no me di cuenta hasta qué punto llegaba a ser 
lento. Pretendía hacerles cambiar para que no quedaran atrapa- 





dos en sus viejos esquemas». El nuevo método de trabajo pare- 
ce funcionar: en algunas semanas componen decenas de can- 


ciones, algunas se maquetan, y cuatro se graban, pero aún no es 





suficiente para un nuevo álbum. Dos de ellas están compuestas 
por Brian May —las baladas «Save Me» y «Sail Away Sweet Sister 
(To The Sister 1 Never Had)»—, una por Freddie Mercury (la ro- 








ckabilly «Crazy Little Thing Called Love») y una última es obra de 
Roger Taylor: «Coming Soon». 





Sin embargo, a pesar de la energía creativa que reina entre los 


músicos, las tensiones son recurrentes: «Pasábamos un mal mo- 





mento en Múnich, estábamos llenos de rencor hacia los demás, 
siempre en conflicto —dirá May—. Todos habíamos estado a 
punto de abandonar el grupo en más de una ocasión. Pero vol- 
víamos, conscientes de que era más importante que nuestros in- 
tereses personales»*. 

Desde ha 





cía varios años, los músicos deseaban tener su pro- 





pio estudio de grabación en Londres, pero por los motivos fisc 
pág. 191), deciden cam- 
biar de estrategia y adquieren los Mountain Studios de Montreux 
(donde habían grabado Jazz el año anterior), que s 





les explicados con anterioridad (véas 











Pusieron a 
la venta poco después. 

Jim Beach, el mánager del grupo, se encarga de formalizar 
la transacción, y a partir del mes de julio de 1979, Queen se 
convierte en propietaria del complejo de grabación. «Amába- 
mos ese estudio y también la pequeña y hospitalaria ciudad 
de Montreux —dirá Brian May en 2017—. Todo esto nos llevó a 
comprar el lugar [...]. En este entorno tan acogedor, realizamos 
muchísimas grabaciones a lo largo de los años [...] Hay mucho 
que decir sobre Montreux, porque la ciudad se convirtió en 
nuestro segundo hogar, sobre todo para Freddie al final de su 
la. Allí no había que enfrentarse a los objetivos de los papa- 





vid 
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razzi de la mañana a la noche [...]. Para la banda, era un lugar 
alma y reu- 
nirnos [...]. En cierto sentido, formábamos una auténtica fa 
milia»?, 


de renovación, ya que podíamos trabajar con 





Freddie Mercury tras los pasos de Baryshnikov 

Aunque Roger Taylor aprovecha el final del verano para pulir la 
composición de su primer álbum en solitario, Fun In Space, 
que grabaría en los Mountain Studios en otoño, Freddie Mercury 
se dedica, por su parte, a un proyecto tan sorprendente como 
arriesgado. Después de que la cantante Kate Bush rechazara 
participar en una gala benéfica organizada por el Royal Ballet 
de Londres, Joseph Lockwood, el que fuera hasta 1974 máximo 
responsable de EMI, próximo a Freddie, sugiere al líder de 
Queen que la sustituya. «No conocía el ballet [clá 
que había visto en televisión, pero me gustaba mucho —diría el 
cantante—. Y poco después me hice muy amigo de sir Joseph 








ico] más quelo 





Lockwood, de EMI, que también era pres 
rector del Royal Ballet. Comencé a conocer a personas que se 
movían en este ambiente, y que literalmente me fascinaron»**. La 
estrella apenas dispone de dos semanas de ensayo para familia 
rizarse con las técnicas de danza de sus nuevos colegas, como el 


¡dente del consejo di- 

















bailarín Derek Deane, quien manifestaría su implicación: «Lo en- 
sayaba absolutamente todo. En realidad, nosotros teníamos que 
frenarlo, por temor a que se lesionara»*, El 7 de octubre de 1979, 
el bailarín debutante actúa en el London Coliseum Theatre fren- 
te a más de 2000 personas, en compañía del prestigioso Royal 
Ballet de Londres. Freddie entra en escena llevado por tres baila- 
rines e interpreta dos canciones de Queen: «Bohemian Rhap- 
sody», con una banda instrumental para la ocasión, y «Crazy 
Little Thing Called Love». 


Peter Hince, jefe técnico 
y fotógrafo, comprueba la 
Fender Precision de John Deacon. 





Roger Taylor tras la flíper/el pinball 
de los Musicland Studios de Múnich. 


Roger Taylor, en un asiento de la sala esa noche, comentaría 
esa velada inolvidable 





Solo había una persona en el mundo 
paz de arreglárselas para tener éxito en este tipo de apuestas 
Freddie cantaba y bailaba frente al público acartonado del Royal 
Ballet (cuya edad media era de noventa y cuatro años), que no 





bía qué pensar de esa cosa plateada que iba y venía de un lado 


a otro del escenario frente a sus ojos. Creo que fue muy valiente 








e hilarante”. 


A raíz de este acontecimiento, Freddie Mercury conoce a 





quien se convertirá en su asistente personal: Peter Freestone. 
«Estaba en el lugar correcto en el momento adecuado —diría 
Freestone más tarde— [.... Yo me ocupaba del vestuario en la 
Royal Opera House de Londres [.... Después de haberle escu- 
chado cantar “Crazy Little Thing Called Love” y “Bohemian 
Rhapsody”, le felicité y me preguntó sobre mi trabajo. Y eso fue 


todo, Dos semanas más tarde, la dirección de Queen me llamó 








para preguntarme si podía hacerme cargo del vestuario para 
la gira del grupo en Inglaterra. El primer año estuve, en efecto, 
argo del vestuario. Después Freddie decidió que me instala- 
ra a su lado, en su casa de Londres, 





a 
y, en doce años, jamás he 








firmado un contrato. Contestaba el teléfono, recibía a los visi- 








Freddie Mercury en pleno ensayo con el Royal Ballet 
de Londres, en agosto de 1979. 


tantes, me ocupaba de las compras y las facturas, cocinaba, 
limpiaba. Hacía lo necesario para que Freddie se pudiese con- 
centrar exclusi 





amente en su música»”. Freestone permanece- 
ría junto al cantante hasta su último aliento, el 24 de noviembre 
de 1991 

De las dos canciones que Mercury interpreta durante el ba- 
llet, el público tan solo conoce «Bohemian Rhapsody». La se- 
gund 'zy Little Thing Called Love», acaba de publicarse 
en single en Gran Bretaña el 5 de octubre y, por primera vez 
en la historia del grupo, el 45 rpm no defiende ningún álbum. 








Con su estilo rockabilly fresco y depurado, el tema se convier- 
te en un rotundo éxito en Reino Unido, mientras Queen se 
prepara para realizar su primera gira británica desde primavera 
de 1978 


La Crazy Tour de otoño 

Para esta gira de cuatro semanas, el grupo pide a su tour mana- 
ger, Gerry Stickells, que busque lugares pequeños, a ser posi- 
ble atípicos, para actuar más cerc 
tocado en esos grande recintos —recuerda Brian May—. Y aun- 





de su público. «Habíamos 


que estábamos muy contentos y apreciábamos el hecho de que 
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cada vez se desplazaran más personas para venir a vernos, tam- 
bién teníamos la sensación de haber perdido el contacto con 


nuestro público. 





'énico se basaba en ello: estábamos 
cerca de él y él estaba cerca de nosotros. Pero en esos lugares 
inmensos, parecía muy lejano y distante». Realizan entonces 


Todo nuestro universo es 


una serie de veinte conciertos que llevan a la banda a salas como 
el Apollo Theatre de Mánchester o el Bristol Hippodrome. John 
Harris, el ingeniero de sonido histórico de Queen, abandonaría 





definitivamente el grupo después de esta gira para dejar su lugar 
al estadounidense James «Trip» Khalaf, que también trabajaría 
para Roger Waters o Madonna. Mientras llevaban a cabo esta se- 
rie de conciertos, se publica el single «Crazy Litle Thing Called 
Love» en Estados Unidos el 7 de diciembre de 1979. Obtiene un 
gran éxito y termina el año en el primer lugar de las listas. En 
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PARA LOS ADICTOS A QUEEN 


e Taylor se niega a que el álbum se titule Play The 
E ERA el juego»), como su Canción introducto- 
ía, afirmando que en Gran Bretaña una expresión de 
este tipo significa una total sumisión alas reglas impues- 
tas por el poder establecido. «No comparto personal- 
Mente este punto de vista»S, ironizaría el baterista. 





Queen durante la Game Tour 
en Detroit, el 20 de septiembre 
de 1980. 


enero de 1980 es el tema «Save Me», de Brian May, el que se pro- 
pone para el público británico, que anima al grupo a volver al 
estudio para crear nuevas canciones 





con este aire rock, sobrio y 





melódico. 


De vuelta en Alemania 

A partir de febrero de 1980, Queen y su equipo vuelven a coinci- 
dir con Mack en los Musicland Studios de Múnich. Brian May 
cuenta con la ayuda de su técnico personal, Brian Jobby» Zellis, 
quien permanecería a su lado hasta 1992. Roger Taylor cuenta 
con su fiel Chris «Crystal» Taylor, con quien colabora desde 1976. 
Peter Hince, el jefe técnico, está disponible para John Deacon y 
Freddie Mercury, a quien sigue su guardia personal habitual (en- 
tre ellos su mánager personal Paul Prenter) y el recién llegado 
Peter Freestone. 








Nadie parece sentirse cómodo en esta fotografía de John Rodgers en la que la banda opta 


por un aspecto cien por cien rockabilly para la carátula de 7he Game. 


Aunque distraído por la vida nocturna de Múnich, el grupo 
prolífico, Mientras que Freddie frecuenta los clubes gay de la 





ciudad, entre ellos el Old Mrs Henderson, los demás músicos 
pasan las noches en el Sugar Shack, a menudo en compañía del 
productor Mack, quien relataría lo siguiente: «El Sugar Shack re- 
cibió rápidamente el sobrenombre de “la oficina”. Nos encontrá- 
bamos allí después del estudio al menos un día sí y otro no». En 
efecto, el equipo lo frecuentaba para tomar una cerveza y apro- 
vecharlos placeres de la noche, aunque también para probar sus 
nuevas canciones cuando los últimos juerguistas abandonaban 
el lugar. Los mú 
especialmente eficaz del clu 
groove y profundidad sonaba bien —relata Brian May—. Había- 





¡cos empleaban entonces el sistema de sonido 





: «Todo lo que tenía un poco de 


mos tocado algunos de nuestros temas, como “Tie Your Mother 





Down", y no funcionaban porque estábamos demasiado con- 





gestionados [...] Faltaba espacio. Después, comenzamos, de ma- 








nera obsesiva, a querer airear nuestra música y escribir cz 





n- 
ciones que sonaran lo mejor posible en el Sugar Shack»?, Uno de 
los nuevos temas pasaría la prueba sin dificultad. Escrita en se- 
creto por John Deacon, mostraba una clara influencia disco: 
«Another One Bites The Dust». 





El Oberheim 0B-X: un nuevo amigo 

con sonoridades múltiples 

Más allá de la búsqueda de simplificaciones y la eficacia de los 
arreglos, una revolución, instigada por Roger Taylor, amenaza el 
equilibrio artístico de Queen. En constante búsqueda de nuevas 
sonoridades y siempre al día de las últimas tendencias, el bate- 





rista muestra a sus colegas su nuevo juguete, un sintetizador 
'OB-X flamante, que acaba de lanzar al mercado la marca estadou- 
nidense Oberheim. El teclado ofrece unas sonoridades asom- 





brosas, de inmediato adoptadas por el grupo. «Queríamos es 
perimentar con todo este material novedoso disponible en el 
estudio —diría John Deacon—. A nosotros siempre nos habían 
gustado las novedades y los experimentos durante las sesiones 
de grabación. Estos sintetizadores eran de una gran calidad y 
estaban mucho más perfeccionados que los primeros Moog, 





que tan solo producían sonidos extraños. Los Oberheim OB: 
usamos entonces podían reproducir todo tipo de sonidos e ins- 


que 


trumentos (era posible conseguir el de una orquesta completa 
presionando solo un botón). ¡Era sencillamente increíbles, 

Y así vieron la luz con rapidez nuevas canciones en los estu- 
dios de Múnich, entre ellas la famosa «Another One Bites The 
Dust», pero también «Dragon Attack» e incluso «Play The Game», 
que daría, parcialmente, s a el 














u nombre al álbum que se publica 
30 de junio de 1980. Por primera vez desde Sheer Heart Attack 
en 1974, Queen posa para la carátula de un álbum. Ataviados de 
cuero, los músicos son inmortalizados por el objetivo del fotó- 
grafo John Rodgers. La discográfica, EMI, está encantada, ya que 
esta ocasión es la mejor promoción en una época con tendencia 
a convertir a los artistas en estrellas. 

En poco tiempo, The Game se sitúa en el n.? 1 de las listas 
británicas y estadounidenses, junto con el single «Play The Game», 
publicado el 30 de mayo de 1980, seguido por la canción que se 
convertiría en uno de los mayores éxitos de Queen: «Another 
One Bites The Dust». 
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REINHOLD MACK, 


El genial Reinhold Mack 
detrás de la consola de 
los Musicland Studios 
de Múnich en 1979. 


EL PRODUCTOR QUE INTRODUJO 
A QUEEN EN LA DECADA DE 1980 


Reinhold Mack nace en 1949 en una Alemania que aún vive las 
secuelas de la guerra. Sus padres tienen una tienda de instru- 
mentos musicales, y el joven Mack forma un grupo de rock ama- 
teur durante sus años de instituto, cuyas experiencias relataría 
más tarde: «Éramos realmente malos. La prensa local hablaba de 
nosotros, porque nos conocían como “el grupo más ruidoso so- 
bre la Tierra”. Muchos músicos pensarían lo mismo sobre sí mis- 
mos, pero nosotros tocábamos realmente alto. Nuestro nivel so- 
noro ocultaba nuestra mediocridad»%, 


Unos inicios modestos 

Los años transcurren, Con veintitrés años, el joven Reinhold (a 
quien sus allegados llaman desde entonces Mack), se instala en 
Múnich para poder estar junto a su novia Ingrid, estudiante uni- 
versitaria. «Lo único que sabía era que amaba la música —recuer- 
da el productor—. ¿Qué hacer con ello? ¿Convertirme en músico 
profesional? No tenía ninguna oportunidad. En cambio, quizá, al 
trabajar en un estudio de grabación (pensaba yo ingenuamen- 
te), se me presentaría una oportunidad si un músico anulaba 
una sesión en el último minuto»*. El joven entra entonces en los 
estudios Allach de Múnich, que se convertirían en los Union Stu- 
dios diez años más tarde. «Hacía la limpieza y tomaba notas»*, 
recuerda Mack, quien, esperando su momento, hacía de chico 
para todo en el estudio. Finalmente, un día, uno de los ingenie- 
ros de sonido se niega a trabajar con una banda que considera 
demasiado mediocre y se va: ¿Todos me miraron y me pregunta- 
ron si lo podría hacer»*, Con apenas veinticinco años, Mack 
se convierte con rapidez en el favorito de los estudios. El com- 
positor Ralph Siegel le pide pronto que mezcle un tema para 
él, como también lo hacen los cantantes Peter Alexander y Udo 
Júrgens. 


El encuentro con Giorgio Moroder 

En esta época Mack conoce a Giorgio Moroder, un productor 
italiano que acaba de crear los Musicland Studios en el sótano 
del complejo Arabella Hochhaus, al noreste de Múnich. Moroder 
le propone que mezcle uno de sus temas y, muy satisfecho con 
el resultado, lo contrata para Musicland, con un salario tres ve- 
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ces superior al que percibe en los estudios Allach. Mack des- 
cubre entonces el sonido disco, trabajando junto a Moroder 
en los álbumes de su grupo Munich Machine, pero también 
con los de formaciones rock como T. Rex y Electric Light 
Orchestra. 

El encuentro que cambiará su vida tiene lugar en 1979, cuan- 
do Queen regresa de Japón con su equipo técnico y todo su ma- 
terial escénico: «Ratty [Peter Hince], el jefe técnico de Queen me 
dijo: “Necesitamos un lugar para guardar nuestro material, por- 
que aún debemos esperar dos semanas antes de volver a Inglate- 
rra —explica Mack—. Pregunté si podía montar un conjunto de 
instrumentos para el grupo»%, Y, así, Queen, que no tenía previs- 
to grabar nada en Múnich, deja sobre una cinta uno de sus mayo- 
res éxitos: «Crazy Little Thing Called Love». 

Entre el grupo y Mack se forjaría un vínculo de amistad y res- 
peto. Mercury se convierte en un amigo muy próximo al pro- 
ductor, quien le haría padrino de su hijo menor, de nombre... 
Freddie. Además de los cinco álbumes que coproducirá con 
Queen, Mack trabajará en otros proyectos con los músicos 
del grupo, comenzando por sus distintos álbumes en solitario: 
Mr. Bad Guy de Freddie Mercury, Star Fleet Project de Brian 
May, o Strange Frontier de Roger Taylor. 


Muy cercano alos hijos de Mack, Freddie Mercury 
pregunta un día al mayor de ellos, Julian, qué le 
gustaría para su cumpleaños: «Todo lo que quiero 
es que vengas a mi fiesta vestido con el traje del 
clip “It's A Hard Life"»*2. La estrella se pone manos 
a la obra y aparece ataviado como un pavo real rojo. 
«Si lo puedo hacer en el escenario, puedo hacerlo 
para esta fiesta»*, diría este importante invitado. 





1980 


PLAY THE GAME 


Freddie Mercury / 3 min 30 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, sintetizador 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Musictand Studios, Múnich: febrero a abril de 1980 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Single 
Cara A: «Play The Game» / 3 min 30 s 
Cara B: «A Human Body» / 3 min 42 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 30 de mayo de 1980 
(Ref. EMI 5076) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 6 de junio de 1980 
(E-46652) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 14; EE.UU.: n.? 42 












el verano de 1980, la revista editada por 

ob de fans oficial de Queen anuncia que 
Andy Gibb, benjamín de los hermanos Gibb, 
cuyos tres hermanos, Barry, Maurice y Robin, 
componen el grupo Bee Gees, ha grabado una 
versión de «Play The Game» durante el invierno 
en Múnich, a dúo con Freddie Mercury. Mack, 

el productor del álbum, confirmaria la anécdota, 
pero nadie ha escuchado jamás este tema... 







El sintetizador OB-X está emparentado con el 
0B-1 (pronunciado «obivan» en inglés), lanzado 
en 1976 por Tom Oberheim, de donde deriva 

el nombre del héroe de la película Star Wars, 
Obiwan Kenobi. Los ruidos del famoso androide 


R2-D2 serían producidos por otro sintetizador 
Muy famoso, el ARP 2600. 
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Sin que sirva de precedente, 
May utiliza una Fender 
Stratocaster para el clip 

de «Play The Game». 


Génesis 

«Play The Game», que abre de manera majestuosa el período 
conocido como «Synth Era» (era de los sintetizadores), es una 
balada eficaz que lleva la firma tradicional de Freddie Mercury: 
melodía atractiva, coros en los estribillos y letras con gran carga 
romántica. Consigue realizar una transición lograda hacia una 
década marcada por el uso de instrumentos sintéticos en 
las novedosas corrientes musicales como el new wave, el 
hip-hop, e incluso el hard rock FM, representado por grupos 
como Journey o Europe. Grabado en los Musicland Studios 
durante el segundo período de grabación, en el invierno de 
1980, la canción es obra de un Mercury enamorado. Aunque 
el mensaje es universal —«Us so easy / When you know the 
rules / I's so easy / All you have to do is fall in love» («Es tan 
fácil / Cuando conoces las reglas / Es tan fácil / Todo lo que 
tienes que hacer es enamorarte»)—, todo nos hace pensar 
que el cantante dedica su composición pensando en aquel 
por quien su corazón late con intensidad en ese momento: Tony 
Bastin, a quien conoce durante la gira británica en un club gay 
de Brighton, una ciudad en la que Queen ofrece dos conciertos 
en el Brighton Centre, los días 10 y 11 de diciembre de 1979. 
El flechazo es inmediato entre el joven mensajero con motoci- 
cleta, de veintiocho años, y la estrella, y su relación durará casi 
dos años. 

«Play The Game» es el tercer single extraído del álbum (inclu- 
so si, en realidad, los dos primeros, «Crazy Little Thing Called 
Love» y «Save Me», aparecieron, respectivamente, ocho y cinco 
meses antes del lanzamiento de 7he Game, fuera de la promo- 
ción del álbum) y alcanzaría el discreto n.? 14 en las listas británi- 
cas. La cara B del 45 rpm es un tema que no aparece en el álbum: 
«A Human Body», firmado por Roger Taylor. 





Desde la introducción del tema conocemos el nuevo juguete del 
baterista, un sintetizador analógico Oberheim OB-X. El segundo 
sintetizador polifónico dotado de memoria después del Pro- 
phets, desarrollado por la empresa Sequential Circuit en 1978, 
será popularizado por artistas como Jean-Michel Jarre, Depeche 
Mode o Tangerine Dream. Queen es uno de los primeros grupos 
queutiliza este instrumento con una capacidad asombrosa y una 
sonoridad revolucionaria. 














PARA LOS ADICTOS A QUEEN 








En el videoclip de «Play The Game», vemos a Freddie 
Mercury vistiendo Una camiseta con la palabra «Flash». 
que llevaría con frecuencia durante los dos años si 
guientes. A partir de febrero de 1980, Queen trabaja en 
secreto en la banda sonora Original de la película Flash 
Gordon, dirigida por Mike Hodges, que se estrena el 5 







El videoclip 

Al igual que los modernos arreglos de la canción, el videoclip 
está definitivamente anclado en una nueva época para Queen 
Los efectos visuales son destacables. Grabados sobre un fondo 
oscuro en el que se incrusta durante el montaje una animación 


intos colores, los miembros de la banda inter- 





de humo de di; 





pretan su canción en playback. En cuanto a Freddie Mercury, 
sujeta en la mano un micro sin cable, objeto revolucionario para 
los cantantes de la década de 1980. El vídeo, rodado el 29 de 
mayo de 1980 en los Trillion Studios de Londres por el realizador 


Brian Grant (quien firmaría numerosos videoclips para Donna 








Summer, Dolly Parton eincluso Duran Duran), multiplica las imá- 
genes detenidas, ralentizadas u otras cintas de vídeo pasadas al 
revés, lo que hacía que el videoclip perteneciera de manera defi- 








nitiva a su época. Otros detalles llaman la atención a los fans de 
Queen durante la emisión de «Play The Game» por telev 
Por una vez, John Deacon no aparece con su fiel bajo Fender 











¡sión 


Precision (o de manera muy ocasional su Music Man Stingray). 
Toca (o más bien hace ver que lo hace) una Kramer Custom 
mblemá- 





DMZ 4001 rutilante, cuya pala abandona las form 


de diciembre de 1980 en Estados Unidos. 


ticas de la década de 1970 y abraza una nueva modernidad que 
caracteriza 





a los instrumentos que saldrán al mercado durante 
los años venideros. 

También se preguntan por qué Brian May ha cambiado su fa- 
mosa guitarra Red Special por una copia pálida de Fender Strato- 
caster... La respuesta es sencilla y tranquiliza a los fans: temiendo 
que se estropee, o pueda romperse, durante el lanzamiento de 
guitarra muy kitsch de Mercury a los 2 min 17 s, Brian May la sus- 
tituye por otra gui 

Pero la gran novedad, que desata las pasiones en el Game 
Tour, es, desde luego, el famoso bigote de Freddie, que también 





sin valor. 





puede admirarse en la carátula del 45 rpm, y que luce por prime- 
ra vez. Se convertiría en su emblema, su imagen de marca. Más 
que un cambio de estilo, en 1980, se convierte en un símbolo de 
pertenencia a la comunidad gay, que, desde ese momento, la es- 
trella rei 





indica 





El videoclip de «Play The Game» da inicio a un auténtico re- 





nacimiento para Queen, que consigue modernizar su imagen en 
un único vídeo. 
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DRAGON ATTACK 


Brian May/4 min 18 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros 

Brian May: guitarra eléctrica, coros 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería, percusiones, coros 
Grabación 

Musicland Studios, Múnich: febrero a mayo de 1980 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 





Los miembros de Queen ofrecerán al Sugar Shack muchos de los discos de 
oro, en recuerdo de las horas pasadas de la noche muniquesa. 
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Génesis 

Con su tempo medio y su riff de guitarra interpretado al uníso- 
no junto al bajo por John Deacon, «Dragon Attack» es un con- 
centrado puro de rock'n'roll. Esta interpretación de guitarra no 
deja de recordar la de «Son And Daughter», firmada anterior- 
mente por Brian May, presente en el primer álbum del grupo 
en 1973. 

La canción es concebida después de una incursión en el Sugar 
Shack, el club de Múnich donde los músicos y su productor 
Mack pasaban las noches durante la grabación de The Game en 
el invierno de 1980. De vuelta en el estudio a media noche, los 
músicos hicieron una jam-session bien cargada, que daría lugar 
al tema más heavy del álbum. La letra cita a «Mack», y cuando 
Freddie exclama «Take me back to the Shack» («Llévame de vuel- 
ta al Shack»), no cabe duda de que el lugar supo inspirar a Brian 
May. «A Brian le encantaba el vodka-tonic —recuerda Mack di- 
vertido—. No creo haberle visto tomar drogas. Pero cuando esta- 
ba realmente borracho, se le iba la cabeza totalmente». Brian 
May confesaría, con toda sinceridad, la ambivalencia de esa épo- 
ca en Múnich: «Pasábamos un tiempo infinito en el Sugar Shack, 
la mayor parte del tiempo ensayando hasta la salida del sol, vi- 
viendo en un mundo de vodka, camareros y música rock. Al 
principio, era más bien sano y muy estimulante, para ser hones- 
to. Pero después de algunos meses, la situación degeneró y 
acabábamos pasando más tiempo en el club que en el estudio. 
Creo que todos pasamos por una época difícil, tanto emocional 
como espiritualmente. Si quieres un ejemplo, la canción “Dragon 
Attack” presenta un cuadro bastante fiel de toda esta locura. Aun- 
que Múnich fue muy estimulante, también fue el lugar de una 
caída vertiginosa para nosotros», 


Realización 

El sonido es bastante depurado en este tema, en el que domina 
el riff de guitarra, pero desaparece en cada frase de la estrofa 
cantada por Mercury. El tema mezcla una guitarra muy rock y un 
groove de bajo/batería de lo más eficiente. En «Dragon Attack» 
hay una receta formidable que sería copiada en numerosas 
ocasiones: riff'en las estrofas, acordes potentes en los estribillos, 
canto intercalado entre las partes de guitarra y solo en el gím- 
mick. Basta con escuchar la versión que los estadounidenses de 
Aerosmith proponen en su tema «Walk This Way» en 1986 (en 
colaboración con el grupo de hip-hop Run-DMC) para valorar la 


Las rodilleras de rollerskater: uno de los elementos emblemáticos 
del look de la década de 1980 adoptado por Freddie. 


influencia de «Dragon Attack» en el movimiento fusión rock-rap 
que surgió a continuación. Subrayemos que el ataque del solo 
de «Walk This Way» a 1 min 32 s no deja de recordar al del tema de 
Queen a 1 min. 

Aunque el alcohol debe consumirse con moderación, parece 
que tuvo una influencia positiva en la creati 
que grabaron este tema. El 
, donde se funden la 


idad de los músicos 








la noche en 
Taylor, a 1 min 33 a clara y los golpes 
de batería, es de una fuerza controlada y eficaz. A continuación 


lo de percusión de 





viene una parte de bajo que parece haber sido captada en el mo- 





mento, tanto por sus imperfecciones como por las notas que 
zumban ligeramente y le aportan un color auténtico y sincero. 
Y qué decir de la parte de góspel a capela interpretada por May, 
Taylor y Mercury a los 2 min 43 s, que es un auténtico momento 


de gracia y que recuerda a las armonías de «Somebody To Love» 





insertadas a la perfección en una producción extremadamente 


moderna. Una auténtica maravilla de rock y groove, que apare- 








cería en la cara B de uno de los mayores éxitos de Queen duran- 
te la publicación en single de «Another One Bites The Dust» en 
agosto de 1980, 
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L£11 


ANOTHER ONE 
BITES THE DUST 


John Deacon /3 min 35 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo, guitarra eléctrica, piano, sintetizador 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: febrero a mayo de 1980 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Single 
Cara A: «Another One Bites The Dust» / 3 min 35 s 
Cara B: «Dragon Attack» / 4 min 18 s (EMI) — «Dont Try Suicide» / 
3 min 52 s (Elektra) 
Publicación en Reino Unido con EMI: 22 de agosto de 1980 
(ref. EMI 5105) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 12 de agosto de 1980 
(ref. E-47031) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 7; EE.UU.: n? 1 















3 Dust» parece 
Lalínea de bajo de «Another One Bites The 
transmitirse de generación en generación. Así, PE 
topher Wolstenholme, el bajista del grupo inglés J 
no dudaría en inspirarse en él para las estra ¿pde 
| canción «Panic Satin», que aparece en el ál 


2nd Lawen 2012. 


Después de su publicación en Estados Unidos, 
Un Tumor, más tarde desmentido, anunciaba - 
la presencia de un mensaje oculto en «Another 
One Bites The Dust» si se reproducía la canción 
al revés. Las dos palabras que supuestamente 
se escuchaban eran «Smoke marijuana» 
(«Fuma marihuana»). 
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John inmortalizado 

por la cámara fotográfica 

del jefe técnico del grupo, 
Peter Hince, durante unos 
ensayos en 1980. 


Génesis 

«John era como un pájaro que estaba tranquilo hasta que puso el 
huevo perfecto»"”, Estas son las palabras que utiliza Mack, pro- 
ductor del álbum, para describir al discreto pero genial bajista de 
Queen. 

Algunos meses antes de la producción de The Game, durante 
la gira estadounidense de Queen, John Deacon aprovecha un 
momento de descanso entre los dos conciertos del 16 y el 17 de 
noviembre en el Madison Square Garden de Nueva York para 
asistir a una sesión de grabación del grupo Chic, fundado por el 
ta Nile Rodgers y el bajista Bernard Edwards. Aunque la 
música disco estaba viviendo sus últimas horas, Chic graba su 
tercer álbum, Risqué, del que se extraería el éxito «Good Times» 
La base de este futuro éxito inspiró enseguida al bajista la idea de 
un tema que sería una sabia mezcla de disco, funk y rock. «John 
Deacon estaba sentado justo a mi lado durante la grabación de 
“Good Times»'”, declararía Nile Rodgers, quien reconocería 
también que se había inspirado en el tema «Hollywood Swin- 
ging» de Kool and the Gang, publicado en 1974, para componer 
«Good Times». Aunque es cierto que el parecido entre las tres lí- 
neas de bajo es asombroso, la canción que surgiría de la imagi- 
nación de Deacon es completamente original. «Yo escuchaba 
mucha música soul cuando era estudiante —recuerda John—. 
Siempre me he interesado por ese estilo de música. Quería com- 
poner una canción como “Another One Bites The Dust” desde 
hacía mucho tiempo, pero, al principio, todo lo que tenía era ese 
riff de bajo y la melodías", 

Los otros músicos se prestaron al juego a pesar de las reticen- 
cias de Roger quien, al margen de su espíritu abierto, rechaza 
la idea de que Queen pueda evolucionar hacia el funk: «Poco 
a poco di vida al tema y la banda añadió sus ideas —precisará 
Deacon—. Tenía la idea de que sería una buena canción para 
bailar, pero no me imaginé el éxito que alcanzaría»'%, Publica- 
da en agosto de 1980, pasaría a la posteridad como uno de los 
mayores éxitos de Queen. 

Una vez concluido el tema, todos parecen satisfechos con el 
resultado. El equipo técnico, en particular, exhorta al grupo a 
proponer «Another One Bites The Dust» como single. Sin embar- 
go, el consejo de un admirador resultaría decisivo... Después de 
uno de los cuatro conciertos de Queen en el The Forum de In- 
glewood en julio de 1980, Michael Jackson visita a los músicos 
en su camerino. 





El joven cantante, que acaba de publicar su álbum O/f The 
Wall en solitario, en el que se mezclan funk y disco, los anima 
con vehemencia a que lancen «Another One Bites The Dust en 
single. Hay que reconocer que, desde hacía algunas semanas, el 
tema 





irculaba entre los DJ de las radios de Nueva York y Detroit, 
y a la vista del entusiasmo que generaba su emisión, aún confi- 
dencial, la misma EMI comenzaba a creer en su potencial comer- 
cial. «Another One Bites The Dust» se publicaría finalmente en 
single el 12 de agosto de 1980 en E 








ados Unidos, donde recibi- 
ría una acogida ex 
se se vendieron tres millones de ejemplares del álbum, lo que les 
ón en el Billboard. También llegaría a 


:epcional. Tan solo en territorio estadouniden- 








supuso la primera posi 


encabezar las listas en Argentina, España, Canadá y México. 





Realización 

Cuando John Deacon presenta su línea de bajo a Mack, este que- 
da entusiasmado por su minimalismo, así como por el groove 
que le inspira. «John Deacon] vino con esta idea. Después de 
interpretarla me preguntó: “¿Qué te parece este rif)?”. Yo le con- 
testé: [...] “Déjame probar alguna cosa»!!. El productor crea en- 
tonces un bucle de batería sobre la que Deacon puede comen- 
zar atocar. Poco después, Freddie se siente intrigado por lo que 
escucha: «¿Tienes una melodía? ¿Qué tipo de voz te imaginas?»"" 
Alo que John responde: «No tengo gran cosa, solo algo así como 
“another one bites the dust”"*. “¡Es increíble! ¡Es soberbio! Voy a 








Ponerme a trabajar enseguida!»”, afirma con entusiasmo el can- 








tante. Enamorado de la música rítmica y concebida para el baili 





Mercury se implica por completo en el tema. 
Deacon interpreta todas las partes funk de la canción con una 
s la guitarra que asegu- 





Fender Telecaster porque, a su juicio, 





En cuanto a 





ra que las canciones tengan la rítmica más limpiaw%, 


las partes de bajo, se graban con su Music Man Stingray, con un 








sonido más brillante y preciso, lo que haría que muchos baj 
de funk rock comenzaran a adoptarla en la década de 1980, 
comenzando por Flea, de los estadounidenses Red Hot Chil 
va que Deacon 








Peppers. Los golpes de batería son más apagado: 


para obtener un sonido lo más 








los hizo completar con cubiertas 
seco posible, lo que va en contra de lo que Roger Taylor dese: 





es decir, un sonido de batería «intenso», impregnado de reverbe- 





ración natural 

Todos trabajan en el tema, aunque Brian llega al final del pro- 
ceso de creación: «Mi trabajo consistía en inyectar algunas pe- 
¡arras un poco sucias alrededor del riff percutante de 





queñas gui 
Deakey»?. Para ello, el guitarrista vuelve a utilizar el rack de efec- 
to Eventide Harmonizer, que había empleado ampliamente en el 
break de «Get Down, Make Love» durante la grabación del ál- 
bum News Of The World. El sonido extraño del efecto adoptado 
por May resulta reconocible a partir de 1 min 58 s en el break 
instrumental de la canción. 

Con una producción simple aunque muy pulida, «Another One 
Bites The Dusb se convertiría en un éxito muy aplaudido en los 
clubes nocturnos de todo el mundo para alegría de su creador. 
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NEED YOUR LOVING 
TONIGHT 


John Deacon /2 min 48 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo, guitarra acústica 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: febrero a mayo de 1980 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Single 
Cara A: «Need Your Loving Tonight» / 2 min 48 s 
Cara B: «Rock It (Prime Jive)» / 4 min 31 s 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 18 de noviembre 
de 1980 (ref. E-47086) 
Mejor posición en listas en EE.UU.: n.? 44 





John Deacon y Reinhold Mack: 
en los Musicland Studios de Múnich. 


266 THE GAME 









Génesis 
Canción pop rock por excelencia, «Need Your Loving Tonight» 
lleva la firma de las composiciones anteriores de John Deacon, 





como «Misfire», «Yow're My Best Friend» o «In Only 
Con un ritmo simple y repetitivo interpretado con la gui 
acús el tema es eficaz y simpático, pero no figura entre los 
mayores éxitos del bajista. La letra, que narra la desesper: 

















de alguien que ha perdido a su amada, abusa de las expresiones 
«l love her» («La amo») y «l love you» («Te amo»). Deakey, como le 





apodan sus amigos, describe en 1982 su técnica: «Componer 
canciones me resulta muy difícil. Suelo comenzar con la música. 
No es un buen método. Esto complica la cosa, porque entonces 
me encuentro con una melodía a la que debo poner letra. Pero 
es así como yo funciono. Debería sentarme, escribir algunas pa- 
labras sobre el papel y después componer la música. Sería mu- 
cho más simple», 


Realización 
Es el mismo Deacon quien toca la guitarra acústica en este tema, 


como le gusta hacerlo cuando compone para Queen. En cuanto 








a la batería, Mack explica su técnica secreta, muy origin: 
obtener un sonido de caja apagada pero percusiva a la vez: 
«No hace falta recoger el sonido de la caja clara con un mi 


, para 











o 
encima, inclinado hacia el parche, y otro por debajo. Yo coloco 
solo uno junto al instrumento». 

Por primera vez se advierte en la voz de Freddie un ligero 
efecto de reverb, acentuado en otros temas del álbum y, en par- 
tícular, en la pista siguiente, «Crazy Little Thing Called Love». 
No se trata de una casualidad, porque con «Need Your Loving 
Tonight», el grupo realiza una incursión en el rockabilly, que en- 
tonces gozaba de una nueva popularidad. Mercury, May y Taylor 
siempre habían sido grandes admiradores de este estilo musical, 
y el grupo solía llevar con frecuencia a los escenarios algunos 
estándares del rock estadounidense de las décadas de 1950 y 
1960, como «Jailhouse Rock» de Elvis Presley o «Hello Mary 
Lou» de Ricky Nelson. Sin duda, este es el motivo por el que 





Elektra publica este tema en single en Estados Unidos en no- 
viembre de 1980, esperando llegar al público estadounidense 
sensible a este estilo musical. Pero «Need Your Loving Tonight» 
no conseguirá el éxito esperado en el país del tío Sam. 





CRAZY LITTLE THING 
CALLED LOVE 


Freddie Mercury / 2 min 44 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, guitarra acústica, palmas 
Brian May: guitarra eléctrica, coros, palmas 
John Deacon: bajo, palmas 
Roger Taylor: batería, coros, palmas 
Grabación 
Musictand Studios, Múnich: junio y julio de 1979 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Single 
Cara A: «Crazy Little Thing Called Love» / 2 min 44 s 
Cara B: «We Will Rock You (Fast — Live Killers Single Edit)» / 3 min 07 s 
(EM) - «Spread Your Wings (US Live Killers Single Version)» / 5 min 17 s 
(Elektra) 
Publicación en Reino Unido con EMI: 5 de octubre de 1979 
(ref. EMI 5001) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 7 de diciembre 
de 1979 (E-46579) 
Mejor posición en Reino Unido: n.* 2; EE.UU.: n? 1 








El mismo Freddie confiesa: únicamente conoce 
unos cuantos acordes de guitarra. 


Génesis 

Cuando se reúne con el grupo en los Musicland Studios en junio 
de 1979, Freddie está acompañado del fiel jefe técnico de Queen, 
Peter «Ratty» Hince, que debe su sobrenombre a su manera de 
colarse, como un pequeño roedor, entre las maletas de trans- 
porte para ordenar el material después de los conciertos, Tras un 
viaje complicado por las huelgas en el aeropuerto de Heathrow, 
en Londres, ambos descansan en una suite en el Hilton de Múnich 
antes de dirigirse a los estudios. Mientras Mercury toma un baño, 
queda embargado por una repentina inspiración y grita: «¡Ratty, 
rápido! ¡Ven! [...] ¡Tráeme una guitarra seguida”, Freddie 
únicamente conocía algunos acordes a la guitarra, pero los que 








sabía tocar le permitieron escribir, en pocos minutos, una de las 
canciones más famosas de Queen. Mercury y Hince abandona- 
ron el Hilton a toda prisa para dirigirse a Musicland, donde los 
esperaban Mack, Taylor y Deacon, ya que May estaba en la ciu- 
dad por asuntos personales. Al comprender la urgencia de la 
situación, la banda comien: tocar, y Mack lanza la grabación. 
En menos de una hora se habían sentado las bases de la 
ción. La consigna es: «¡Rápido, terminemos antes de que Brian 
vuelva, porque si no, esto se va a eternizar!»?, Gran perfeccionis- 
ta, el guitarrista es, en efecto, incapaz de trabajar con rapidez. Así 
descubre un tema casi concluido cuando llega a los estudios. 
«Yo me dije: “Dios mío, está casi terminada. Debo poner algunas 
guitarras en el tema antes de que esté concluido” [...]. De hecho, 
todo lo que hice es añadir un símil de solo de guitarra rock'n'roll, 
algunos coros, y ya estaba listo»”. 

El tema constituye un homenaje a los grandes momentos del 
rock'n'roll, y en particular a Elvis Presley, fallecido dos años an- 
tes. Mercury y May siempre han mostrado su admiración por 
el «King», pero también por Cliff Richard o Chuck Berry. Roger 
Taylor pondría de manifiesto precisamente la voluntad del gru- 
po en el momento de la grabación: «Queríamos que sonara 
como un viejo tema de Elvis al principio de su carrera»'%, Cabe 
decir que, en 1980, el estilo y la música rockabilly gozaban de 
una gran popularidad. Aunque la película de Randal Kleiser, 
Grease, que se había estrenado en 1978, se convierte en un sím- 
bolo de esta moda, la serie Happy Days, emitida desde 1974 por 
la ABCen Estados Unidos, había anunciado claramente una olea- 
da de rock'n'roll, de la que Queen se aprovecharía con la publi- 
cación de «Crazy Litle Thing Called Love», abriendo camino a 
otros grupos como los Stray Cats de Brian Setzer. 























QUEEN 267 





Famoso por sus movimientos de pelvis, así como por su voz cálida y sensual, la influencia del «King» 
Elvis Presley sobre Freddie es evidente en su interpretación de «Crazy Little Thing Called Love». 





El grupo debe defenderse ante las acusaciones de haber m 
quinado una estrategia. Brian May explicará en 1989: «En esa 
época había una moda en Estados Unidos de la que no sabíamos 
nada. Una especie de retorno al rockabilly, que llegó justo des- 
pués de “Crazy Little Thing”. La gente comenzó a asegurar que 
nosotros habíamos iniciado esta recuperación del interés por el 
rockabilly, a lo que respondimos: “Vaya! Nosotros no estába- 
mos al corriente, simplemente hicimos una canción que nos gus- 
tabaros, 

El tema se publica en Gran Bretaña el 5 de octubre de 1979, 
pero, en cambio, no acaba de gustar a Elektra, quien se niega a 
publicarlo en Estados Unidos. Eso sin tener en cuenta a los DJ 
estadounidenses, quienes habían conseguido un ejemplar bril 
nico de importación, que emitía en las cade- 
nas de radio del país. Visto el interés de los oyentes, Elektra ter- 
minó por cambiar de opinión y edita «Crazy Little Thing Called 
Love» en single el 7 de diciembre. Llega entonces el éxito, y la 
canción, acompañada por un videoclip eficaz y muy rock'n'roll, 
alcanza sin dilación el n.* 1 en las listas estadounidenses. 





















268 THE GAME 





Un videoclip en homenaje a la década de 1950 

El realizador Dennis De Vallance, quien se encarga de filmar al 
grupo en el escenario para el vídeo de «Fat Bottomed Girls» en 
1978, es requerido para el videoclip de «Crazy Little Thing Called 
Love». El rodaje tiene lugar en los Trillion Studios de Londres. El 
grupo se viste de cuero, y Mercury, parodiando a su ídolo Elvis 
; no duda en contonearse pasando la mano por sus cabe- 
llos a la manera del «King». Con cuatro bailarines profesionales 
(dos hombres y dos mujeres), también realiza algunos pasos de 
baile coreografiados por la británica Arlene Phillips. Todos los 
clichés del rock'n'roll estadounidense de la década de 1950 es- 
tán presentes en el vídeo, comenzando por Mercury montando 
en motocicleta (detenida), con un traje a la Fonzie, el emblemá- 
tico personaje encarnado por Henry Winkler en la serie Happy 
Days. Incluso el sensato Brian May lleva para la ocasión unas 
gafas de sol demasiado grandes para él. A partir de 1 min 45 s, 
Mercury desfila por un estrado de donde surgen unas manos 
que aseguran el ritmo gracias a unas palmas sincronizadas con 
la música. 


























Freddie durante el rodaje del videoclip de «Crazy Little Thing Called Love», dirigido por Dennis De Vallance. 
En este vídeo podemos encontrar cuero, ligueros y grandes cilindradas con un tinte rockabilly. 


¡El entorno del grupo debe permanecer alrededor del esce- 
nario con las manos arriba a lo largo de toda la secuencia! 





Realización 

Como hecho excepcional, es el mismo Freddie quien toca la gui- 
tarra rítmica en «Crazy Little Thing Called Love». El trío Mercury/ 
Taylor/Deacon había grabado el tema antes de la llegada de May 
al estudio, por lo que el guitarrista titular no tuvo el privilegio de 
ubicar en la introducción este juego de guitarra acústica ahora 
legendario. El cantante también toca en concierto esta parte de 
guitarra. Entre 1979 y 1982, emplea la acústica de doce cuerdas 
Ovation 1615 Pacemaker de Brian, hasta que Peter Hince le plan- 
tea una cuestión que le parece de primordial importancia: «Fred, 
tienes un aspecto un poco afectado con esta guitarra acústica en 
el escenario, y eso no funciona [...]. No es muy rock'n'roll posar 
así con una acústica. No resulta demasiado viril [...] ¿Qué te pare- 
cería tocar una Telecaster? [...] La atmósfera de la canción es muy 
de los cincuenta, la gran época de la Telecaster [...). Sé hasta qué 
Punto te gusta ir de blanco en el escenario, y te voy a buscar una 











blanca»". Hince le propone entonces una primera guitarra al 
cantante, adquirida en Nueva York, y después una segunda, mu- 
cho más ligera y con un sonido claramente menos cálido, que 
Mercury adoptaría a partir de 1984. 

Por su parte, Brian tiene la misión de conferir a «Crazy Little 
"Thing Called Love» un color muy de la década de 1950, gracias a 
sus pequeños riffs y su solo de guitarra. Pero su Red Special, 
por muy polivalente que sea, no se corresponde del todo con la 
dirección deseada. Mack lanza entonces a May, con un tono 
más bien inflexible: «Si quieres que suene como una Telecaster, 
¿por qué no utilizas sencillamente una Telecaster?»"%, El gui- 
tarrista se pone entonces manos a la obra y pide prestado el 
modelo Esquire 1967 de Fender perteneciente a Roger Taylor, 
abandonado en un rincón del estudio. «[Mack] la conecta a un 
Mesa Boogie —precisaría Brian—. Un amplificador que no me 
gusta, porque no se corresponde con mi sonido. Lo probé y no 
sonaba tan mal». No tan mal, afirma... ¡El single «Crazy Little 
Thing Called Love» vendería más de un millón de ejemplares tan 
solo en Estados Unidos! 








1980 


ROCK IT (PRIME JIVE) 


Roger Taylor / 4 min 31 s 


Músicos 
Roger Taylor: voz principal, batería, guitarra eléctrica, sintetizador, 
coros 
Freddie Mercury: voz, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Reinhold Mack: sintetizador 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: febrero a mayo de 1980 
Equipo técnico: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 








Roger Taylor, aquí con su Oberheim OB-X, que introduce 
a Queen en el universo de los sintetizadores. 
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Como continuación de su carrera de cantante de letras ligeras 
y despreocupadas, Roger Taylor propone aquí un tema muy 
:1 de «Crazy Little Thing Called Love» 
de Mercury o «Need Your Loving» de Dea Si 
por completo la ligereza de su obra: «No es nuestra intención re- 
solver los problemas de este mundo, y, ader 


rock'n'roll, en la misma lín 
















presumir de proponer algo más que div 
“Rock It” es un tema realmente b: 








para decir que hay que amar el rock'n'roll. Eso es todo [...]. Me 
parece muy pretencioso concederle tanta importancia. 
que la prensa parece dedicar todo su tiempo», 





alo 





Con una introducción a menudo comparada con la de «My 
Coo Ca Choo», el éxito de Alvin Stardust, «Rock It (Prime Jive)» 
parece defender el gusto de Queen por la música fácil y ligera, 
simplemente destinada a agradar y divertir. Esto vuelve a desatar 
La furia de una prensa británica que apenas da credibilidad a los 








artistas populares. 


Realización 
La producción del tema es fuente de diferencias entre el equipo. 
Roger Taylor, quien ya ha grabado la batería, los sintetizadores y 
las guitarras rítmicas, desea interpretar su canción, mientras que 
Mack insiste que sea Mercury. Así que se graban dos versiones. 
May se decanta por la de Freddie y Deacon por la de Taylor. 
Entonces el productor propone conservar la voz de Freddie 
para la introducción y la de Roger para el resto. Pero las tomas de 
voz del baterista suponen un problema. «Roger tiene una voz 
muy particular —explica el productor—. Muy grave, lo que hace 
quelas frases terminen a menudo de manera brusca, a diferencia 
de Freddie, que era capaz de alargarlas sílabas al final de la fr: 











Para evitar que las líneas de voz no fueran demasiado co 


añadí efectos de sintetizador para rellenar los espacios entre 










ellas 





ante anticuada, en el límite de la paro- 
dia. Desta nbio, la maestría con la que Brian May ejecu- 
ta un solo muy heavy a partir de los 2 min 33 s, con una parte de 
tapping que hará palidecer al guitarrista Eddie Van Halen, maes- 
tro en la materia. 





DON'T TRY SUICIDE 


Freddie Mercury / 3 min 52 s 





Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 

Brian May: guitarras eléctrica y acústica, coros 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 

Musictand Studios, Múnich: febrero a mayo de 1980 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 





Freddie Mercury y su amante David Minns, el mánager 
de Eddie Howell, a finales de la década de 1970. 


Jive) 


Génesis 
Con un título serio, «Don't Try Suicide» es una instantánea de hu- 
mor escrita por Mercury pal antiguo amante, David Minns 
quien intentó después de su ruptura en 1978, El 
ado decl; 





suicida 





enamorado rec] 





lación: «Jim Beach [en esa época abogado del grupo] me llamó 
para informarme de que mi relación con Freddie había termi- 
nado. También me pidió que le proporcionara una carta indi- 
cándole de manera oficial que no reclamaría ninguna compen- 
sación de Freddie, económica o de otro tipo, y que no hablaría 
de ello con la prensa [.... En homenaje a nuestra relación, escri- 
bió más tarde la canción “Don't Try Suicide”. Qué amable aten- 
ción por su parte», Nadie sabe si la intención de Mercury era 
reducir las tensiones con su antiguo novio cuando escribe: «Don't 





try suicide / Nobody's worth it / Don't try suicide / Nobody ca- 
res / Dont try suicide / You're gonna hate it / Don't try suicide / 
Nobody gives a damn» («No intentes suicidarte / Nadie vale la 
pena / No intentes suicidarte / A nadie le interesa / No intentes 
suicidarte / Lo vas a odiar / No intentes suicidarte / A nadie le 
importa un comino»). Pero no está claro que el interesado haya 











apreciado el humor de Freddie en su justo valor... 


Realización 
A semejanza de «Crazy Little Thing Called Love» o «Rock It (Prime 





el tema está muy inspirado en el rock'n'roll de la década 
de 1950. Resulta evidente sobre todo en el solo de guitarra, a los 
2 min 18 s, tras el cual Mercury se encarga de los acordes de pia- 
no, que interpreta a la manera de Fats Domino en los estribillos 
de Ain't That A Shame. En cambio, con su acorde de guitarra 
impregnado de un efecto coral y ubicado entre las líneas de bajo, 
la introducción del tema hace referencia a una canción más bien 
reciente: «Walking On The Moon», de Police, publicada en el ál- 
bum Reggatta De Blanc, pocos meses antes, en noviembre de 
1979. 
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SAIL AWAY SWEET SISTER 
(TO THE SISTER I NEVER HAD) 


Brian May / 3 min 32 s 


Músicos 
Brian May: voz principal, coros, guitarras eléctrica y acústica, 
sintetizador 
Freddie Mercury: piano, voz, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: junio y julio de 1979 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
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Génesis 

Grabada durante las sesiones de verano de 1979 en Múnich, 
«Sail Away Sweet Sister (To The Sister I Never Had)», al igual que 
«Save Me», está compuesta por Brian May y es una balada me- 
lancólica, acompañada de un texto profundo. En este tema se 
encuentra todo el talento del guitarrista: estribillos atractivos, 
coros armónicos que nos retrotraen a la época de A Day At The 
Races y un solo con múltiples pistas jugando con los efectos del 
estéreo. 

La letra es muy explícita. El guitarrista se dirige a esta herma- 
na que nunca ha tenido y cuya ausencia parece ser la causa de 
muchos de los males del músico, quien más tarde explicarí: 
«Siempre he guardado eso en mi interior. Siempre he expe 
mentado esa ausencia en mi vida por el hecho de ser hijo único. 
Y pienso, siempre he pensado, que eso explica mi relación con 
las mujeres, porque siempre busco a mi alma gemela, con quien 
podría compartir mis problemas en cierta manera”, 









Realización 

Cuando comienza la grabación de uno de sus temas, Brian se 
sumerge literalmente en la producción de la canción, sin tener 
en cuenta las horas, hasta perderse en los detalles que podrían 
parecer insignificantes, como la colocación de una nota de soni- 
do en solitario en la panorámica en el momento de la mezcla. 
Pero es evidente que se trata de las pequeñas cosas que consi- 
guen que sus producciones sean tan logradas. «Brian May es un 
músico extremadamente meticuloso —declararía Mack, copro- 
ductor del álbum—. Recuerdo que construía sus canciones como 
un arquitecto, piso por piso, comenzando por los cimientos. Pa- 
recía saber cuántas plantas debía tener el edificio, pero ignoraba 
cuántas ventanas tendría, o de qué tamaño sería el desván. Era 
muy puntilloso y exigente con su propio trabajo», 

May comparte la interpretación de la voz de la delicada «Sail 
Away Sweet Sister (To The Sister 1] Never Had)» con Freddie 
Mercury, quien interviene a 1 min 43 s para cantar el puente, cu- 
yas notas, más altas, se corresponden mejor a su tesitura. Cuan- 
do el guitarrista comienza la mezcla de la parte en solo con 
Mack, insiste en que las guitarras se distribuyan en función de su 
colocación en el estéreo, ya que las distintas armonizaciones 
que ha grabado realizan este juego de pregunta-respuesta que le 
gusta desarrollar en sus partituras. «Era divertido al escucharlo 
con los auriculares»?, afirmaría él mismo. 


Las composiciones de Brian May se caracterizan a menudo por la melancolía 
de su creador, tan genial como atormentado. 


Para conseguirlo, bastaba con encontrar el equilibrio entre 
las distintas pistas de guitarra, trabajando únicamente sobre 
esta parte, y enmudeciendo las pistas de los demás instrumen- 
tos (apagadas, en la jerga musical). Pero el productor tiene sus 
propios métodos, aunque esto desconcierta a May. Decide rea- 
lizar una mezcla con todos los canales de la consola abiertos y 
jugando con los faders; el solo de Brian se pierde en medio de 
la batería, el piano y el bajo. «Con toda seguridad, eso tenía sen- 
tido para él —precisa el guitarrista—. Pero, sentado a su lado, 
era imposible entender lo que construía. Le pregunté si po- 
díamos escuchar cada parte del solo de manera aislada para 
ubicarla en el estéreo. Me miró extrañado diciendo: “Seguro 
queno”, 











PARA LOS ADICTOS A QUEEN 


«Sal Away Sweet Sister (To The Sister | Never Had)» 
sería el último tema que Brian May cantó con Queen 
Ep lea Opportunity», grabada originalmente para 

um /nnuendo en 1991, pero por último descar- 
tada de la track list del álbum. 
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COMING SOON 


Roger Taylor / 2 min 50 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros 

Brian May: guitarra eléctrica 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería, guitarra eléctrica, sintetizador, coros 
Grabación 

Musicland Studios, Múnich: junio y julio de 1979 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 


1980 
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Génesis 

Segundo tema escrito por Roger Taylor para 7he Game, «Coming 
Soon» es un condensado de rock puro como solo a su autor le 
gusta componer, provisto de un solo de guitarra con un sonido 





muy heavy metal, Como suele ser costumbre en el baterista, 
letra es ligera y divertida, y, en esta ocasión, parodia una expre- 
sión habitual en el entorno publicitario: «Coming son to your 





neighbourhood!» («Muy pronto cerca de usted!»). Aunque la le- 
tra es, en parte, incomprensible, según el autor, su único objetivo 
es divertir: «No hay grandes proyectos detrás de nuestra música. 
mos aquí simplemente para entretener a la gente con, espero, 
una música producida de manera inteligente [...] La composición 








es una afición para mí. Yo no soy lo que vosotros denominaríais 
un songuriter profesional [...]. Yo no soy Paul McCartney, quien 
es capaz de despertarse y escribir una canción antes de la hora 








del desayunos" 
scrita y grabada una primera vez durante las sesiones de 





Jazz en 1978, «Coming Soon» vuelve a grabarse de nuevo duran- 


te el invierno de 1978 en Musicland, con un sonido más moder- 
no, en consonancia con los restantes temas ya grabados para el 
futuro álbum. Otra composición de Taylor, «A Human Body» de- 
bía figurar inicialmente en 7he Game, pero se consideró dema- 
siado melódica para el álbum, que parecía carecer de temas más 





rock. «Coming Soon» la sustituyó, aportando ritmo a la cara 2 del 
álbum gracias a su patrón de batería interpretado con el tom de 
ja clara de Taylor. 





suelo y la ca 


Realización 

Ciertamente es Freddie quien canta este tema, pero Roger no 
está lejos, ya que interviene en algún estribillo. El baterista utiliza 
su sintetizador Oberheim OB-X para conferir a su creación un 
toque futurista, desarrollado más ampliamente en su primer á 
bum en solitario Fun In Space, que publicaría un año más tarde. 
Elriff de la canción, con un palm mute formidable, está doblado 
por numerosas gimmicks de Red Special, que desenrolla la al- 
fombra roja para el brillante solo de May, que interviene a 1 min 
45 s. «Coming Soon» es un remedio contra la melancolía: resulta 
difícil no mover la cabeza siguiendo el ritmo. 
















Roger Taylor, el alma 
de la fiesta en la banda. 


SAVE ME 


Brian May / 3 min 48 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarras eléctrica y acústica, piano, coros, sintetizador 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Musictand Studios, Múnich: junio y julio de 1979 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Single 
Cara A: «Save Me» / 3 min 48 s 
Cara B: «Let Me Entertain You (Live Single Edit)» / 3 min 14 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 25 de enero de 1980 
(ref, EMI 5022) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 11 





Génesis 
Probablemente se trata del mejor tema del álbum 7he Game. 
«Sav 





Me» es una composición de Brian May grabada durante las 
primeras sesiones de trabajo en los Musicland Studios durante el 
verano de 1979. Inspirada en la ruptu 





amorosa de un allegado, 
el guitarrista escribe un texto universal, que sigue una línea 





melódica eficaz y muy melancólica. «La escribí para un amigo, 
ía—. Me 


'n su lugar, como si explicara su historia. La historia de 





alguien que pasaba por un mal momento —explica 
imaginé 





alguien cuya relación está irremediablemente perdida, y su pro- 
funda tristeza»'%, Brian May también realiza el storyboard del 
videoclip. Filmado por el realizador Keith McMillan el 22 de di- 
ciembre de 1979 en el escenario del Alexandra Palace de Londres, 
el videoclip mezcla un dibujo animado con las imágenes de la 
banda sobre el escenario. 

A pesar de su melodía desgarradora y unos arreglos muy efi- 


caces, la canción, publicada en single el 25 de enero de 1980, 





poco antes de que Queen regresara a Múnich para grabar el res- 
to del álbum, tan solo alcanzaría un modesto n.? 11 en las listas 
británicas 

Realización 


El sintetizador Oberheim, una auténtica revolución en el sonido 
de la banda, es utilizado por primera v 





para crear las capas, 
sintetizando aquellas que tradicionalmente interpretan las or- 





questas de cuerda. Como más o menos todas las formaciones de 
la década de 1980, Queen desarrollará más tarde este método 
con la ayuda de los teclados Yamaha DX7 o Roland D-10. 

Por otra parte, los coros están muy presentes en los estribillos 


dela canción. Brian May afirma sobre este retorno alos orígenes 





«The Game ha sido concebida en un entorno nuevo, Trabajar en 
tenido como efecto la visión 





Múnich con un nuevo productor 
de la banda bajo otro ángulo. Precisamente, hemos vuelto a re- 





cordar la importancia de los coros. Hemos puesto el énfasis en el 
ritmo y la claridad»"*, Dotada de una línea de canto inten: 
s a Freddie Mercury 








y un solo de guitarra anclado en el perío- 





ave Me» cierra el 





do venidero, en el que reinarán las guitarras, 
octavo álbum de Queen de la manera más bella. 





A partir de 1981 y hasta 1986, Freddie adopta 
el rojo y el blanco para el escenario. 
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OUTTAKE 


A HUMAN BODY 


Roger Taylor / 3 min 42 s 


Músicos 
Roger Taylor: voz principal, batería, guitarra eléctrica 
Brian May: guitarra eléctrica (?), coros 
John Deacon: bajo (?) 
Freddie Mercury: coros 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: febrero a mayo de 1980 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 





Baterista con experiencia, cantante y compositor de talento, 
aunque también un auténtico playboy, Roger Taylor contribuye a 
la imagen glamurosa de Queen. 
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Robert Falcon Scott, quien 
inspira a Roger Taylor la letra 
de «A Human Body», fue el 
segundo explorador en 
alcanzar el polo sur en 1922, 
después del noruego 

Roald Amundsen. 


Génesis 
Grabada para que en un principio figurara en elálbum The Game, 
esta canción, compuesta por Roger Taylor, es considerada de- 
masiado melódica por los restantes miembros del grupo, qui 
má 











n 





reen que el equilibrio del álbum necesita un tema más rítmi- 
Co y rock. Finalmente es sustituida por «Coming Soon». 


La letra de la canción narra aventuras del capitán Robert 








Falcon Scott, famoso explorador británico que perdió la vida en 
1912 durante su última expedición a la Antártida. Roger Taylor 
homenajea a esta figura respetada y recordada en Reino Unido. 
Sin embargo, el personaje despierta cierta controversia, porque 
sus errores de mando habrían causado la muerte de todo su 
equipo al regresar al campo base después de haber alcanzado el 
polo sur. 

La canción aparecerá en la cara B de «Play The Game» en su 
publicación en single el 30 de mayo de 1980. 


Realización 

Aunque este tema no deja de recordar a «Drowse», una compo- 
sición anterior de Taylor, presente en el álbum A Day At The 
Races, en «A Human Body» encontramos todos los elementos 
que aparecerán en el primer álbum del baterista, Fun In Space. 
Taylor se dedicará desde el otoño de 1980 a grabar su primera 
obra en solitario en los Mountain Studios de Montreux, ya pro- 
piedad de Queen. El baterista se encarga de la batería y las gui- 





tarras, y también canta la parte principal de su tema. Freddie 
en los coros en los estribillos, limitando 





discreta intervención. 





su participación a e 

Aunque la canción no supone un gran interés en la discogra- 
fía del grupo (ya que más bien aparece como un tema en solita- 
rio del baterista), introduce un elemento interesante en el uni- 
verso musical de Queen. A partir de los 41 s se escucha la voz 
robotizada de Taylor pronunciando la palabra Jruman» con un 
tono monocorde. Para conferir a su voz este efecto futurista, el 
baterista utiliza un nuevo sintetizador, el Roland VP-330, dotado 
con un útil empleado ampliamente por otros grupos durante la 
década de 1980: el vocoder. La voz, captada por un micro conec- 
tado al instrumento, es modificada según las notas interpretadas 
en el teclado. La idea resulta revolucionaria, y, como suele ser 
habitual, Taylor siempre se adelanta a su tiempo. Volve 
plear este método en el primer éxito que firmará para el grupo 
en 1984: «Radio Ga Ga». 











aem- 
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¡NO y HELOJIDLOÍ | 


Flash's Theme . In The Space Capsule (The Love Theme) . Ming's Theme 
(In The Court Of Ming The Merciless) . The Ring (Hypnotic Seduction Of Dale) . 
Football Fight . In The Death Cell (Love Theme Reprise) . Execution Of Flash . 

The Kiss (Aura Resurrects Flash) . Arboria (Planet Of The Tree Men) . Escape From The Swamp . 
Flash To The Rescue . Vultan's Theme (Attack of Hawk Men) . Battle Theme . The Wedding March . 
Marriage Of Dale And Ming (And Flash Approaching) . Crash Dive On Mingo City . 
Flash's Theme Reprise (Victory Celebrations) . The Hero 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 8 de diciembre de 1980 
Referencia: EMI — EMC 3351 
Estados Unidos: 27 de enero de 1980 
Elektra — 5E-518 
Mejor posición en listas (Reino Unido): n.? 10 
Mejor posición en listas (Estados Unidos): n.? 23 











1980 


LAS PRIMERAS NOTAS 
DE QUEEN EN EL CINE 





reinas?» Cuando el famoso productor cine- 
matográfico italiano Dino De Laurentiis escuchó hablar por 
primera vez de Queen, se refirió en estos términos sobre Queen 
al realizador Mike Hodges. Ambos se encontraban preparan- 
do el rodaje de la adaptación a la gran pantalla de las aventuras 
del personaje Flash Gordon, nacido de la pluma del dibujante 
Alex Raymond en 1934. Dino De Laurentiis es famoso por 
haber popularizado el cine italiano en Hollywood, y, en parti- 
cular, el universo de Federico Fellini, con películas como La 
Strada (1954) o Le notti di Cabiria (Las noches de Cabiria, 
1957). Su nueva producción debía dirigirse a un público más 
amplio y requería una atención particular al universo visual, 
un tema en el que no se ponen de acuerdo el productor y su rea- 
lizador. Hodges desea dar a su película un color deliberadamen- 
te kitsch, una aproximación que había funcionado bien para el 
Superman de Richard Donner, estrenado en 1978, mientras que 
De Laurentiis prefiere una visión épica y grandiosa del proyecto, 
semejante a Star Wars (La guerra de las galaxias) de George 
Lucas, estrenada en 1977. 

Como sabe que se encontraba preparando una segunda 
entrega de las aventuras del superhéroe de la capa roja, Mike 
Hodges también piensa en una saga en varios episodios de su 
héroe, Flash Gordon. Pero, por el momento, debe centrarse en 
el montaje de esta primera película. Para el papel estelar llama a 
un recién llegado a Hollywood, el escultural Sam Jones, con ca- 
bellos teñidos de rubio y prominentes músculos. Este actor po- 
see todo lo que necesita un superhéroe de 1979, a quien no sele 
resiste ninguna mujer en peligro. Completan el casting la joven y 
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Después de esta actuación en 
el CNE Grandstand de Toronto 
el 30 de agosto de 1980, 
George Lucas se opondría 
firmemente a que Queen 
utilizara de nuevo la imagen 
de su Dark Vader en el 
escenario, amenazando con 
demandar al grupo. 


famosa Ornella Muti, que da vida a la princesa Aura, así como el 





franco-sueco Max von Sydow, más conocido por sus papeles 
tranquilos junto a su compatriota Ingmar Bergman que por sus 
incursiones en el cine fantástico. 

Todo se pone en marcha con rapidez, y el presupuesto, que 
asciende a 35 millones de dólares, es mucho más abultado 
que el de la primera entrega de Star Wars, que ascendía a 11 mi- 
llones. Los planetas se alinean para De Laurentiis y Hodges, y el 
filme va por buen camino para competir con las restantes fran- 
quicias del mismo estilo. 

Para componer la banda sonora, el productor piensa en un 
principio en Pink Floyd, pero Mike Hodges se decanta por Queen, 
ya que advierte el valor añadido para su obra. De Laurentiis, quien 
jamás ha oído hablar del mayor grupo de rock de finales de esa 
década, se deja convencer. 








Un proyecto dirigido por Brian May 

Queen, que acaba de grabar cuatro nuevas canciones en los es- 
tudios Musicland de Múnich («Save Me», «Sail Away Sweet Sister 
(To The Sister] Never Had)», «Coming Soon» y «Crazy Lite Thing 
Called Love»), se prepara para regresar a Alemania a principios 
del año 1980 para completar la track list de su siguiente álbum, 
The Game. Pero la propuesta de Dino De Laurentiis y Mike 
Hodges es una oportunidad que no pueden dejar pasar. May y 
Taylor, grandes aficionados a la ciencia ficción y la literatura 
fantástica, se apasionan por el proyecto y animan a Deacon y 
Mercury a participar. «Nos habían hecho varias propuestas con 
antelación —recuerda el guitarrista—. Pero la mayor parte de 
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Aunque vemos una cámara grabando al grupo en pleno trabajo, 
son raras las imágenes de Queen en un estudio durante la década de 1980. 


ellas eran para filmes sobre música, y eso ya estaba hecho, y re- 
hecho 

Pero esto era diferente, ya que se trataba de una película de 
calidad, con un escenario original, que no se basaba en el mun- 
do de la música». Los veinte minutos del filme que les presenta- 
ron entusiasmaron a los músicos. «Nosotros ya teníamos algunas 
composiciones incluso antes de haber visto las primeras imáge- 
nes —explica May—. Nos sentamos los cuatro y nos repartimos 
las escenas», 





A partir del mes de febrero, mientras inician las nuevas sesio- 
nes de grabación de The Game en Musicland, los músicos escri- 
ben y producen las primeras composiciones de la banda sonora 
de Flash Gordon, que grabarían en distintos estudios londinen- 
ses durante el invierno de 1980, y, más tarde, durante el otoño de 
ese mismo año, entre sus giras. 

Brian May toma el mando del proyecto y aparece en los crédi- 
tos como coproductor del álbum, junto con Mack, entonces tra- 
bajando en 7he Game. ¿Tuve que aprender nuevos métodos, ya 
que antes nunca había compuesto bandas sonoras de pelícu- 
las»?, aclara el guitarrista. Las primeras semanas de trabajo son 
muy prolíficas, y crean los primeros temas musicales durante 
febrero y marzo de 1980, entre ellos «Flash's Theme», «Football 
Fight y «The Kiss». 

En la primavera de 1980, a pesar de su implicación en este 
proyecto paralelo, los músicos deben concentrarse en la pro- 
ducción y la promoción de su nuevo álbum, que se publicará el 
30 de junio de 1980. Habrá que esperar al otoño para que May 
pueda terminar el proyecto Flash Gordon entre dos giras, a 
menudo en la única compañía de Mack, ya que los otros miem- 


282 FLASH GORDON 





bros de la banda están ocupados en otras aventuras musicales, 
como Roger Taylor, que acaba de finalizar en Montreux Fun In 
Space, su primer álbum en solitario. El guitarrista relata: «Los 
demás estaban muy ocupados cuando llegó el momento de 
terminar la grabación. Todo el material grabado y mezclado 
deprisa y corriendo requería una limpieza y reorganización 
para dar vida al álbum»". Mack confirmaría: «Técnicamente era 
una pesadilla. Tan solo estábamos Brian y yo, y todos esos mag- 
netófonos, todas esas cintas y grabaciones, así como los frag- 
mentos de diálogo de la película que debíamos incorporar a la 
Música»?. 


Howard Blake, un colaborador 
muy comprensivo 
Para reforzar el aspecto cinematográfico de la música, Dino De 
Laurentiis decide completar, con una partitura de orquesta, la 
banda sonora original escrita por Queen. El grupo, en un primer 
momento, le pide a Paul Buckmaster (arreglista de cuerdas para 
David Bowie) que anule su participación en el proyecto antes 
del inicio de las sesiones de grabación. El productor se dirige 
entonces a Howard Blake, quien, urgentemente, debe compo- 
ner noventa minutos de música para la película. Tras unas arduas 
negociaciones, le conceden diez días para finalizar la partitura. 
Estresado por la producción y, como padecía bronquitis crónica, 
el compositor no duerme durante los tres últimos días y termina 
por perder el conocimiento. 

Las sesiones de grabación tienen lugar en los Anvil Studios 
de Denham a finales de verano de 1980. Los ochenta músicos de 
la Royal Philharmonic Orchestra trabajan sin descanso duran- 


El productor Dino de Laurentiis en Hamburgo el 23 de febrero de 1981 
durante la presentación de la película Flash Gordon. 





isfechos con el trabajo reali- 


te tres días, y todos quedan 
zado, 

Pero cuando el filme se 
«Descubrí [...] que lo esencial de mi partitur: 
por sintetizadores»%, comentaría abiertamente, con toda su fle- 
ma británica, aunque, en realidad, la mayor parte de la música de 
la película es obra suya. 









El fin del paréntesis «Flash» 

El filme se estrena el 5 de diciembre de 1980, y su banda sonora 
original, tres días más tarde. El álbum concede un gran protago- 
nismo al sintetizador Oberheim OB-X que Queen incluye en las 
sesiones de grabación de 7he Game desde el invierno de 1980. 
En este caso se emplea mucho, al mezclar sus cuerdas sintéticas 
con los riffs muy rock de Brian May en las dos únicas canciones 
del álbum: «Flash's Theme» y «The Hero» (los dieciséis temas res- 
tantes son instrumentales de ilustración). 

El conjunto es un éxito, y su color kitsch, melodías simplí- 
simas y sonidos de flauta sintética sientan particularmente 
bien a Queen, cuyos músicos están satisfechos de seguir las 
reglas de la comedia. A menudo subestimado, el álbum rezu- 
ma pequeñas joyas, como la versión de la «Marcha Nupcia 
de Richard Wagner, versionada por Brian May, y sus armonías. 
Como hecho excepcional, incluso la prensa británica elogia el 
trabajo realizado en esta banda sonora original, que, no obs- 
tante, quedaría eclipsada por el éxito internacional del álbum 
The Game y sus cuatro singles, entre ellos el inigualable éxito 
«Another One Bites The Dust». En cuanto a la película Flash 
Gordon, no conseguiría el éxito esperado, con lo que se aban- 








donó la idea de una secuela. Para homenajear la participación 
de Queen, Chaim Topol, que daba vida al doctor Hans Zarkov, 
concluiría: «Creo que este era el mejor elemento de la pelí- 
cula»o, 
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rabación realizada en los Anvil Studios 
tes de su demolición en 1980 fue la de 
Howard Blake. La última banda sonora enser na) 
lizada en ese lugar sería la de The Empire Strikes Ba A 
(El imperio contraataca) de John Williams, quinto epi 


sodio de Star Wars. 


La penúltima g 
de Denham antt 





Los temas de Flash Gordon contienen 

1 numero: 
diálogos extraídos de la película. Esla primera a 
en la que se aplica este procedimiento en una banda 
sonora original. La idea sería retomada en 1 994 por 
Quentin Tarantino en Pulp Fiction, E 


Ñ bs Sobre todo en |: 
Introducción del famoso «Misirlou» de Dick Dale, , 


1980 


FLASH'S THEME 


Brian May / 3 min 29 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal 
Brian May: guitarra, piano, sintetizador, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros, timbales 
Grabación 
The Townhouse, Advision Studios, Londres: febrero y marzo 
de 1980 
The Music Centre, Londres: octubre y noviembre de 1980 
Equipo técnico 
Productores: Brian May, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Alan Douglas 
Single 
Cara A: «Flash (Single Version)» / 2 min 46 s 
Cara B: «Football Fight» / 1 min 28 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 24 de noviembre de 1980 
(ref. EMI 5126) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 27 de enero de 1981 
(ref. E-47092) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 10; EE.UU.: n.? 42 
cun O 
earecera la canción, el 


Flash» cantado por Mercury y seguido 
“e ungolpe de batería entre segundo 


teclas 
manera simultánea las cuatro primeras 
- desupiano (do, re, miy fa), que se escuchan, 
enparticular, a 1 min 9's. 
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Apasionado de la literatura 
fantástica, Brian May 
toma las riendas del 
proyecto Flash Gordon. 


Génesis 

Brian May asume con rapidez la responsabilidad de organizar 
las sesiones de grabación de Flash Gordon. Él mismo compone 
este tema, que se convierte en una pieza importante en la disco- 
grafía de Queen. «Flash's Theme», rebautizado como «Flash», 
es el único single extraído del álbum para su publicación en 
45 rpm el 24 de noviembre de 1980. Acompañado en la cara B 
por «Football Fight», firmado por Mercury, consigue un gran éxi- 
to en Reino Unido, a pesar de que la película aún no se ha estre- 
nado en Gran Bretaña. El videoclip de la canción, filmado por 
Mike Hodges en los Anvil Studios de Denham, muestra al grupo 
trabajando frente a una pantalla de cine que proyecta el filme, de 
la misma manera que las orquestas durante las sesiones de gra- 
bación de las bandas sonoras originales en el estudio. El tema 
sería interpretado a partir de la gira europea de otoño de 1980. 
Durante la Hot Space Tour de 1982 adquiere un lugar preponde- 
rante en el escenario, hasta tal punto que constituye la introduc- 
ción al concierto. 

Convertida en un objeto de culto entre sus fans, esta canción 
mezcla la ambientación cinematográfica con los ingredientes 
más típicos de Queen (los golpes de batería en el famoso 
«Flaaaaaash», los ri//5 multiplicados con la Red Special, el falsete 
de Freddie Mercury y los coros armonizados...). Cabe destacar la 
melodía en el puente, a 1 min 47 s, que rompe la tensión crecien- 
tea lo largo de los créditos al iniciar la película. 


Realización 

El tema de piano de «Flash's Theme», un elemento clave, tam- 
bién está presente en la partitura de «Hypnotic Seduction of 
Dale», compuesto por Howard Blake e interpretado por la Royal 
Philharmonic Orchestra. Este tema instrumental se encuentra en 
la versión completa de la banda sonora, editada con cierta an- 
telación con motivo del cuadragésimo aniversario de la película, 
en 2018. Para componer este famoso gimmick de piano, que 
golpea la misma nota en cada tiempo, Brian May está, sin duda, 
influenciado por el minimalismo eficaz de la famosa y angustio- 
sa melodía de la película Jaws (Tiburón), compuesta por John 
Williams en 1975. «En realidad lo tenía en mente. Esa especie de 
pum pumpum pum... —explicaría Brian May en 2019—. Y se con- 
virtió en la clave de la película, por lo que estaba muy contento 
[..]. Es cuestión de truenos y relámpagos, ya lo veis. “¡FLASH!”... y 
retumba el truenos”, 


Resulta innegable que esta melodía monocorde funciona muy 
bien. Crea cierta tensión (palpable desde los créditos al inicio de 
la película), que revela los estragos provocados en la Tierra por 
el maléfico personaje de Ming (quien desencadena a distancia 
todo tipo de catástrofes —supuestamente naturales— en el pla- 
neta azul al presionar los botones de distintos colores). 

En su obra Queen Unseen, Peter Hince, el jefe técnico del gru- 
po, relata que, durante la sesión de grabación en los Townhouse 
Studios, Brian intentaba en vano conseguir el sonido de piano 
ideal para su canción colocando todo tipo de micrófonos alrede- 
dor del instrumento, como exige la tradición. Frente a su desespe- 





ración, Hince le propone grabar el piano con una técnica que ha- 





bían empleado durante los conciertos de la banda. Se trata de usar 
unsistema de micros Helpinstill, dotado de varios sensores instala- 
dos en el interior del instrumento y famoso por conseguir un so- 
nido cálido y preciso, a semejanza del de los micros Piezo que se 
deslizan bajo el puente de una guitarra acústica. Los dos hombres 
recorrieron todo Londres para obtener el material necesario, alma- 
cenado en los locales de la empresa Edwin Shirley Trucking, espe- 
cializada en la logística escénica. Peter Hince recuerda esa epope- 
ya noctuma: «Después de despertar al guardia nocturno y rebuscar 





entre los 180 metros cuadrados con la única luz de una linterna 
volvimos a los Townhouse Studios con el material tres horas más 
tarde. Esto es lo que uno está dispuesto a hacer por amor al artes", 
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IN THE SPACE CAPSULE 
(THE LOVE THEME) 
Roger Taylor / 2 min 42 s 


Músicos: John Deacon: guitarra eléctrica / Roger Taylor: batería, 
timbales, sintetizador / Grabación: The Townhouse, Advision Studios, 
Londres: octubre y noviembre de 1980 / The Music Centre, Londres: 
octubre y noviembre de 1980 / Equipo técnico: Productores: 

Brian May, Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: Alan Douglas 


Roger Taylor firma este tema misterioso con múltiples capas 
de sintetizador, al que añade redobles de timbales que contri- 
buyen a incrementar la tensión del espectador, mientras que 
la nave que transporta a Flash, Dale Arden y el doctor Hans 
Zarkov se dirige inexorablemente hacia el mar de Fuego. La 
guitarra, que se escucha desde los primeros segundos del 
tema, fue grabada por John Deacon con una Fender Telecas- 
ter propiedad del baterista. 


MING'S THEME 

(IN THE COURT OF 
MING THE MERCILESS) 
Roger Taylor / 2 min 42 s 


Músicos: Freddie Mercury: sintetizador / Roger Taylor: batería / 
Howard Blake: orquestación / Grabación: The Townhouse, Advision 
Studios, Londres: octubre y noviembre de 1980 / The Music Centre, 
Londres: octubre y noviembre de 1980; Anvil Studios, Denham: 
octubre y noviembre de 1980 (orquestación) / Equipo técnico: 
Productores: Brian May, Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: 

Alan Douglas; Ingenieros de sonido para la orquestación: 

Eric Tomlinson, John Richards 


«Ya contábamos con bastante material que podría correspon- 
der a distintos personajes y a varias escenas —explica Brian 
May—. Pero no teníamos nada que funcionase para el perso- 
naje del emperador Ming. Al cabo de un momento, Fred afir- 
ma: “De acuerdo, lo escribiré yo mismo.” Volvió a su casa y al 
día siguiente tenía el tema de Ming»". Ahogado en capas de 
Oberheim OB-X, el tema acompaña la aparición del empera- 
dor Ming frente a sus prisioneros Flash, Dale Arden y el doctor 
Zarkov. 
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THE RING (HYPNOTIC 
SEDUCTION OF DALE) 
Freddie Mercury / 57 s 


Músicos: Freddie Mercury: sintetizador / Roger Taylor: batería / 

: The Townhouse, Advision Studios, Londres: octubre 
y noviembre de 1980 / The Music Centre, Londres: octubre y 
noviembre de 1980 / Equipo técnico: Productores: Brian May, 
Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: Alan Douglas 





Compuesto por Freddie Mercury, este tema está primordial- 
mente interpretado con el OB-X con el que el cantante utiliza 
la rueda de ajuste de pitch bend, situada a la izquierda del te- 
clado y que permite aumentar o reducir la tono de la nota (la 
rueda vuelve automáticamente al cero cuando no se acciona). 
La melodía, muy simple, ilustra una escena de carácter erótico 
en la que el personaje de Dale Arden, hipnotizada por el rayo 
láser que emite el anillo de Ming, simula, ella sola, un abrazo 
apasionado. 





FOOTBALL FIGHT 
Roger Taylor / 2 min 42 s 


Músicos: Freddie Mercury: sintetizador / Brian May: guitarra 
eléctrica / John Deacon: bajo / Roger Taylor: batería / Grabación: 
The Townhouse, Advision Studios, Londres: febrero y marzo 

de 1980 / The Music Centre, Londres: febrero y marzo de 1980 / 
Equipo técnico: Productores: Brian May, Reinhold Mack / 
Ingeniero de sonido: Alan Douglas 


«Football Fight», cara B del single «Flash», es un tema vanguar- 
dista. Por primera vez en la música de Queen, el »í/f principal 
de la canción está interpretado con un sintetizador, con una 
cadencia pop dirigida por la rítmica de Roger Taylor y John 
Deacon. Sintetizador/guitarra saturada/batería rock, una autén- 
tica novedad para la época, sería copiado hasta el infinito du- 
rante la década de 1980, sobre todo por los grupos de hard 
rock FM. En diciembre de 1983, el éxito «Jump» de Van Halen 
sería un ejemplo perfecto. En «Football Fight», el personaje de 
Flash Gordon, que además es quarterback del equipo de fút- 
bol americano de los New York Jets, derriba uno a uno a los 
guardias imperiales con la ayuda de un balón metálico. 

Existe una versión alternativa del tema, interpretada al pia- 
no, «Football Fight (Early Version, No Synths!)», disponible en 
la edición Deluxe del álbum Hash Gordon, editada en 2011. 


El estadounidense con un 
físico de un quarterback 
Sam J. Jones personifica al 
héroe Flash Gordon en la 
película de Mike Hodges. 


IN THE DEATH CELL 
(LOVE THEME REPRISE) 


Roger Taylor / 2 min 24 s 


Músicos: Roger Taylor: batería, timbales, sintetizador / 

John Deacon: guitarra eléctrica / Grabación: The Townhouse, 
Advision Studios, Londres: octubre y noviembre de 1980 / 
The Music Centre, Londres: octubre y noviembre de 1980 / 
Equipo técnico: Productores: Brian May, Reinhold Mack / 
Ingeniero de sonido: Alan Douglas 


Bajo la mirada curiosa de los hombres serpiente encarcelados 
junto a ál, Flash Gordon intenta tranquilizar a su amada, Dale 
Arden. El tema instrumental «In The Death Cell (Love Theme 
Reprise)», compuesto por Taylor, debe apoyar este momento 
romántico. Se trata de una variación de «In The Space Capsule 
(The Love Theme)», compuesta por Taylor. 





EXECUTION OF FLASH 
John Deacon / 1min 05 s 


Músicos: John Deacon: guitarra eléctrica / Howard Blake: 
orquestación / Grabación: The Townhouse, Advision Studios, 
Londres: octubre y noviembre de 1980 / The Music Centre, Londres: 
octubre y noviembre de 1980 / Anvil Studios, Denham: octubre 

y noviembre de 1980 (orquestación) / Equipo técnico: Productores: 
Brian May, Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: Alan Douglas / 
Ingenieros de sonido de la orquestación: Eric Tomlinson, 

John Richards 


melodía 





John Deacon compone este tema instrumental, c 
principal, interpretada con la Fender Telecaster, parece de ter- 
minal de aeropuerto. El efecto está reforzado por la deficiente 
sincronización con las imágenes, que la hacen aparecer en un 
momento dramático (incluso aunque no haya nada realmente 
dramático en la película...), cuando se genera el humo tóxico 





para ejecutar al héroe. 


QUEEN 287 


1980 


THE KISS (AURA 
RESURRECTS FLASH) 


Freddie Mercury / 1 min 44 s 


Músicos: Freddie Mercury: vocalizaciones, sintetizador / Howard 
Blake: orquestación / Grabación: The Townhouse, Advision Studios, 
Londres: febrero y marzo de 1980 / The Music Centre, Londres: 
febrero y marzo de 1980 / Anvil Studios, Denham: octubre y noviembre 
de 1980 (orquestación) / Equipo técnico: Productores: Brian May, 
Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: Alan Douglas / Ingenieros 

de sonido para la orquestación: Eric Tomlinson, John Richards 


Cuando la princesa Aura, interpretada por la joven Ornella 
Muti, intenta resucitar a Flash Gordon con un beso, ya suena la 
oportunamente denominada «The Kiss (Aura Resurrects Flash)». 
Compuesta por Freddie Mercury, esta canción es una de las 
más logradas de la banda sonora original. Esta melodía se 
vuelve a encontrar en la partitura de Howard Blake «Rocket 
Ship Flight, no utilizada en la película. Mercury y Howard 
Blake trabajan juntos en «The Kiss», un tema magnífico graci. 
al perfecto dominio de las vocalizaciones del cantante. Podh 
haber figurado en el top 10 de las mejores melodías de pelícu- 
las, junto al tema principal de Once upon a time in America 
(Erase una vez en América, 1984) de Sergio Leone, u «On Earth 
As lt Is In Heaven» de 7he Mission (La misión, 1986) de Roland 
Joffé, canciones que llevan el sello del compositor italiano 
Ennio Morricone. Pero no fue posible debido a la falta de éxito 
del filme Flash Gordon y a su imagen demasiado irónica. 


ARBORIA (PLANET 
OF THE TREE MEN) 


John Deacon / 1 min 41 s 








Músicos: John Deacon: sintetizador / Grabación: The Townhouse, 
Advision Studios, Londres: octubre y noviembre de 1980 / The Music 
Centre, Londres: octubre y noviembre de 1980 / Equipo técnico: 
Productores: Brian May, Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: 

Alan Douglas 


Anecdótica en el seno del álbum, esta composición de John 
Deacon está marcada por la utilización novedosa de una fun- 
ción del Oberheim OB-X, extendiendo la mejora de los sinte- 
tizadores de la década de 1980: una modelización del sonido 
de flauta. 
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ESCAPE FROM 
THE SWAMP 


Roger Taylor / 1 min 43 s 


Músico: Roger Taylor: timbales, sintetizador / Grabació. 
The Townhouse, Advision Studios, Londres: octubre y noviembre 
de 1980 / The Music Centre, Londres: octubre y noviembre de 
1980 / Equipo técnico: Productores: Brian May, Reinhold Mack / 
Ingeniero de sonido: Alan Douglas 





Cuando Roger Taylor graba sus redobles de timbal en «Escape 
From The Swamp», ni se imagina que su idea sería adoptada 
en todas las películas de acción de las décadas de 2000 y 2010. 
Estos redobles, hoy en día imprescindibles en los progra- 
mas de televisión «con tensión» (concursos de talento, de can- 
to o de cualquier otro tipo), se encuentran a partir de ese 
momento sintetizados y disponibles en los programas de mú- 
sida por ordenador (MAO) como los «Action Strikes» 
stos por el paquete de aplicaciones «Komplete» de 
Native Instruments. En 1980, Roger Taylor prefiere utilizar sus 
manos, sus mazos y sus timbales Ludwig Ringer para conse- 
guirun resultado más natural que el de los productos de aquel 
momento. 








FLASH TO THE RESCUE 
Brian May / 2 min 44 s 


Músicos: Brian May: guitarra eléctrica, piano, sintetizadores, 
coros / Freddie Mercury: voz / Roger Taylor: batería, coros / 
John Deacon: bajo / Grabación: The Townhouse, Advision 
Studios, Londres: octubre y noviembre de 1980 / The Music 
Centre, Londres: octubre y noviembre de 1980 / Equipo técnico: 
Productores: Brian May, Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: 
Alan Douglas 


Compuesto a partir de «Flash's Theme» y su famoso gimmick 
de piano, «Flash To The Rescue» se limita a añadir algunas no- 
tas de sintetizador y algunos diálogos de la película. 





Ornella Muti y Max von Sydow en una producción kitsch convertida en obra de culto. Los fans de la película 


disfrutaron con el documental de Lisa Downs, Life After Flash, publicado en 2017. 


Freddie Mercury / 1 min 12 s 


Músicos: Freddie Mercury: sintetizadores / Roger Taylor: batería / 
Grabación: The Townhouse, Advision Studios, Londres: octubre 
y noviembre de 1980 / The Music Centre, Londres: octubre y 
noviembre de 1980 / Equipo técnico: Productores: Brian May, 
Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: Alan Douglas 


En «Vultan's Theme, 
lícula de superhéroes 
ción de la década de 1980. La composición, con el sello de 
Mercury, plasma el ataque a la nave imperial por parte de los 
aIcón liderados por Vultan, un personaje interpre- 


encontramos el gimmick típico de la pe- 
a menudo copiada de los filmes de ac- 








hombres 








tor británico Brian Blessed. 





tado porel 


Brian May /2 min 18 s 


Músicos: Freddie Mercury: voz principal / Brian May: guitarra 
eléctrica, sintetizador, coros / Roger Taylor: batería, coros / 

John Deacon: bajo / Grabación: The Townhouse, Advision 
Studios, Londres: octubre y noviembre de 1980 / The Music 
Centre, Londres: octubre y noviembre de 1980 / Equipo técnico: 
Productores: Brian May, Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: 
Alan Douglas 


«The Hero», la versión de la canción de los créditos finales 
ilustra la batalla 





(amenizada con un único «Flash» colectivo 
que enfrenta a los hombres halcón y la guardia del emperador 
Ming. Vultan, que dirige a los asaltantes, levanta su espada ha- 





alto y exclamar, a modo 
¿Quién quiere vivir eter- 


retomaría seis años más 





cia el cielo antes de lanzar el último 
fatalista: «Who wants to live forever? 









namente?»). Una frase que Brian May 






tarde para titular una de sus canciones más bellas 
para la película Highlander, de Russell Mulca 
autor de este tema del álbum, diría que esta el 
favorita, porque le recordaba los momentos de su infancia, 






compues 
| guitarrista, 
su secuencia 





ía en la televisión una 





cuando, los sá 





ados por la mañan: 
de las primeras adaptaciones de Flash Gordon. 
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THE WEDDING MARCH 
Richard Wagner (con arreglos de Brian May) / 58 s 


Músicos: Brian May: guitarra eléctrica / Roger Taylor: cimbalos, 
bombo / Grabación: The Townhouse, Advision Studios, Londres: 
octubre y noviembre de 1980 / The Music Centre, Londres: octubre 
y noviembre de 1980 / Equipo técnico: Productores: Brian May, 
Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: Alan Douglas 


El sello de Brian May resulta evidente desde el primer compás 
de «The Wedding March». El guitarrista propone su propia in- 
terpretación de la «Marcha Nupcial» de Richard Wagner (cuyo 
título exacto es «Coro Nupcial» de la ópera Lohengrin, firmada 
por el compositor alemán en 1850). Al igual que en «Proces- 
sion», del álbum Queen 11, y, más tarde, su versión de «God 
Save The Queen», de A Night At The Opera, May multiplica las 
armonizaciones de guitarras, jugando con el estéreo para con- 
ferir mayor amplitud a su obra. Esta versión de la «Marcha 
Nupcial», a menudo comparada con la famosa interpretación 
de Jimi Hendrix del himno nacional estadounidense durante 
el Woodstock Music $ Art Fair en agosto de 1969, es concebi- 
da, según Brian May, con otro sentido: «Conocía esta versión 
de Hendrix, pero su planteamiento es por completo diferente. 
Lo que él hace es interpretar la línea principal y añadir im- 
provisaciones. Las armonizaciones que se añaden son más o 
menos voluntarias. Se trata de una interpretación muy libre, 
aunque mi tema está totalmente arreglado. Me he asegurado 
de que cada nota esté en su sitio, como si debiese quedar per- 
fectamente integrada en una partitura de orquesta. Se trata de 
una auténtica orquestación. [...] me encanta hacer este tipo 
de cosas. Me lo he pasado bien, es cierto, y al mismo tiem- 
po me ha parecido muy divertido que la “Marcha nupcial” 
aparezca de esta manera en la película, porque todos los que 
conocen nuestra música reconocerán de inmediato nuestra 
intervención». A partir de los 44 s, May modifica los acordes 
de acompañamiento del tema en dos compases, citando de 
manera discreta la «Marcha fúnebre» de Frédéric Chopin, 
cuya línea melódica es más cercana que la «Marcha nupcial» 
de Wagner. 
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A pesar del gran número 
de películas en su haber, 
Sam J. Jones no 
encontraría nunca la 
esperada fama después 
de Flash Gordon. 


MARRIAGE OF DALE 
AND MING (AND 
FLASH APPROACHING) 


Brian May / 2 min 4 s 


Músicos: Brian May: guitarra eléctrica, piano, sintetizador, coros / 
Roger Taylor: batería, coros / Freddie Mercury: voz principal / 
John Deacon: bajo / Grabación: The Townhouse, Advision 
Studios, Londres: octubre y noviembre de 1980 / The Music 
Centre, Londres: octubre y noviembre de 1980 / Equipo técnico: 
Productores: Brian May, Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: 
Alan Douglas 


En esta composición, interpretada por May y Taylor, se mez- 
clan varias partes que ilustran el matrimonio forzado de Dale 
Arden con el emperador Ming. Vuelven a repetirse dos partes 
importantes de la película, «Flash's Theme» y «Vultan's The- 
me», a las que se añaden diversas capas de sintetizador y frag- 
mentos de diálogos del filme. 


CRASH DIVE 
ON MINGO CITY 


Brian May / 1 min 


Músicos: Freddie Mercury: piano, sintetizador / Brian May: 

guitarra eléctrica, piano, sintetizador / Roger Taylor: batería / 

John Deacon: bajo, sintetizador / Grabación: The Townhouse, 
Advision Studios, Londres: octubre y noviembre de 1980 / The Music 
Centre, Londres: octubre y noviembre de 1980 / Equipo técnico: 
Productores: Brian May, Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: 

Alan Douglas 


Brian May firma este breve tema instrumental en el que domi- 
nan los intensos acordes de guitarra a los que se añaden varias 
capas de sintetizador Oberheim OB-X. 


Brian May / 1 min 23 s 


Músicos: Freddie Mercury: voz principal / Brian May: guitarra 
eléctrica, piano, sintetizador, coros / Roger Taylor: batería, coros / John 
Deacon: bajo / Grabación: The Townhouse, Advision Studios, 
Londres: octubre y noviembre de 1980 / The Music Centre, Londres: 
octubre y noviembre de 1980 / Equipo técnico: Productores: 

Brian May, Reinhold Mack / Ingeniero de sonido: Alan Douglas 


Se trata de una variante de «Flash's Theme» y de «Vultan's The- 
me», a los que Brian May añade numerosos fragmentos de los 
diálogos de la película. El tema ilustra la escena final del en- 
cuentro entre Flash Gordon y Dale Arden. 





En 1979, los fans se preguntaban cómo Brian 
pudo haber compuesto la banda sonora original 

de la película Mad Max, de George Miller, sin 

que ellos estuviesen informados, y entonces 
comenzaron a vigilar todos los movimientos 

de Queen. Los rumores eran muy intensos hasta 
Que se hizo la luz: se trataba de otro Brian May 

¡un Compositor australiano especializado en música 
Para películas! 
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THE HERO 


Brian May / 3 min 31 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal 
Brian May: guitarra eléctrica, piano, sintetizador, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Howard Blake: orquestación 
Grabación 
Utopía Studios, Londres: octubre de 1980 
Anvil Studios, Denham: octubre y noviembre de 1980 (orquestación) 
Equipo técnico 
Productores: Brian May, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido para la orquestación: Eric Tomlinson, 
John Richards 





ADICTOS A QUEEN 


Ñ los 2 min 10 , de forma 
El solo de «The Hero», a los 2 min 10 $, 
excepcional, no se interpreta con la Red Special, que 


donde el grupo estaba gral 
estaba en Múnich, Váliza una guitarra que 


'marca no menciona y 







álbum The Game. Brian 
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Freddie Mercury 
alcanzará ciertas notas 
muy altas de su rango 
vocal en los versos 

de «The Hero». 


Génesis 

La primera versión del tema «The Hero» es obra de Howard 
Blake. Dirigida por el compositor e interpretada por la Royal 
Philharmonic Orchestra, finalmente no aparecerá en la película. 
En un primer momento pensada para introducir el largometraje, 
fue sustituida por la de Queen, y aparece en 1 h 32 min, cuando 
estalla el combate entre la tribu de los Hawkmen (los hombres 
halcón) y la guardia del emperador Ming. 

Brian May, quien goza de una libertad total para la composi- 
ción y la producción del álbum, está encantado de poder propo- 
ner un tema tan heavy: «En cierta manera era revolucionario para 
la época, porque nunca nadie había compuesto una banda so- 
nora original rock»*%. Su libertad de creación responde, sin em- 
bargo, a un pliego de condiciones, simple pero obligado: las 
canciones deben servir al interés de la película. «Por primera vez 
trabajábamos para otro —afirma el guitarrista—. No escribíamos 
canciones para nuestro disfrute personal, sino para un realiza- 
dor. Pero trabajamos con toda libertad, sin que nadie nos dijera 
lo que debíamos hacer”. «The Hero»es la segunda canción autén- 
tica del álbum, después de «Flash's Theme». 


Realización 

Grabar la parte vocal de este tema es todo un desafío para Freddie 
Mercury, ya que la partitura le obligaba a alcanzar notas muy al- 
tas. «Quería que le hiciera cantar el tema del final, que es extre- 
madamente alto —recuerda Brian May—. [...] Le encantaba y lo 
odiaba a la vez, porque le gustaban los desafios»"%, El cantante 
se quejaba a su amigo guitarrista: «¡Estas cosas difíciles que me 
das para cantar hacen sangrar mi bonita garganta!» %, 

El tema es el culmen del rock heavy. Esto recordaría a los de- 
tractores de la banda, que critican su utilización de los sintetiza- 
dores, que Queen continúa siendo una auténtica formación de 
rock, capaz de auténticos momentos de virtuosismo. 











ES 


» ÁLBUM 


HOT SPACE 


. 
Staying Power . Dancer . Back Chat . Body Language . Action This Day . 
Put Out The Fire . Life Is Real (Song For Lennon . Calling All Girls . Las Palabras De Amor 
(The Words Of Love) . Cool Cat . Under Pressure 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 21 de mayo de 1982 
Referencia: EMI — EMA 797 
Estados Unidos: 25 de mayo de 1982 
Referencia: Elektra — E1-60128 
Mejor posición en listas en Reino Unido: n.* 4 
Mejor posición en listas en Estados Unidos: n.? 22 


EN 











Queen y Mack: un 
equipo competente en 
busca de un nuevo 
sonido para el grupo. 


ALASALTO DE LA DÉCADA DE 1980 






Cuando el año 1980 llega fin, Queen ya es la banda más im- 
portante del mundo gracias al éxito internacional de 7he Game 
(cinco veces disco de platino) y a sus singles «Crazy Little Thing 
Called love» y «Another One Bites The Dust». Venden cuarenta y 
cinco millones de álbumes en el intervalo de siete años, y John, 
Roger, Brian y Freddie entran en el Zíbro Guinness de los Ré- 
cords como los propietarios de una empresa británica mejor pa- 
gados (cada uno había ganado el año anterior el equivalente a 
2,7 millones de libras esterlinas actuales). A partir de otoño, los 
músicos vuelven a salir a la carretera para emprender una nueva 
gira por Europa que finaliza en el Olympiahalle de Múnich el 18 
de diciembre. Después de una breve pausa en Londres, durante 
la cual cada uno de ellos pasa las navidades en familia, el grupo 
regresa a Japón en febrero de 1981 para celebrar el estreno de la 
película Flash Gordon, ya que han compuesto la banda sono- 
ra original. Celebran cinco conciertos triunfales en el Nippon 
Budokan de Tokio. 


La epopeya sudamericana 

Por petición del público sudamericano, la banda realiza una gira 
maratoniana por Argentina y Brasil. Entre el 28 de febrero y el 21 
de marzo, actúan en estadios frente a 100000 personas, reserva- 
dos en exclusiva hasta entonces para los dioses del fútbol. Esta 
aventura requiere una organización que el equipo técnico en 
realidad no ha tenido tiempo de preparar, y, a pesar de su éxito, 
la gira South America bites the Dust está sumida en el caos y 
sembrada de obstáculos: escoltas militares, una cena con el con- 
trovertido jefe de la junta argentina Roberto Eduardo Viola, pago 
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de sobornos para no perder las sesenta toneladas de material, y 
otros arreglos de dudosa integridad en una región donde aún 
predominaban las dictaduras militares. 

Asu regreso de Sudamérica, Queen confirma su posición de 
líder mundial en la categoría pop rock. Prince o Michael Jackson 
(entonces en plena grabación de Thriller) aún no han publicado 
sus mayores éxitos, y nadie puede aspirar a igualar a los cuatro 
músicos, cuyas giras se inician con todas las entradas vendidas y 
cuyos álbumes se venden en el mundo entero en proporciones 
que producen vértigo. 

La primavera de 1981 es sinónimo de descanso. Cada uno 
aprovecha para dedicarse a sus menesteres. Freddie Mercury su- 
pervisa el avance de las obras faraónicas que emprende en 
Garden Lodge, la propiedad que acaba de comprarse en el cora- 
zón de Londres. También comienza a buscar una segunda resi- 
dencia en Nueva York. Roger Taylor se dedica a promocionar Fun 
In Space, su primer álbum en solitario, grabado en los Mountain 
Studios de Montreux a finales de 1980. En cuanto a Brian May, 
disfruta de su apacible vida familiar y acoge en su hogar a su se- 
gundo vástago, la pequeña Louisa May. 





Una convivencia difícil 

Esta quietud se ve sometida a una dura prueba cuando, en el 
mes de junio de 1981, los músicos se reúnen con el productor 
Mack en los estudios Musicland de Múnich. El objetivo es dar 
forma al sucesor de Flash Gordon. Pero el ambiente aún está 
más caldeado entre los miembros de la banda, y la moral de las 
tropas ha visto mejores días. «En ese momento, todo había cam- 








Un roadie de Queen frente a uno de los Boeing 747 utilizados para transportar el material 


durante la gira por Sudamérica de 1981. 


biado profundamente en la vida de cada uno de nosotros —re- 
cuerda Brian May—. Volvimos a Múnich para grabar el siguiente 
álbum y las cosas comenzaron a empeorar. Era un lugar sinies- 
tro, un estudio en el sótano de un hotel enorme, todo de hormi- 
gón. El lugar era muy deprimente. Muchas personas se suicida- 
ban lanzándose del tejado. ¡Elegían este edificio! Era conocido 
por ello. Nosotros lo ignorábamos por completo a 





cos 





ando fui- 





mos allí la primera vez»*. Pero la motivación para componer y 
reexaminar lo realizado hasta ese entonces continuaba siendo el 
motor de esos encuentros, y Queen, a pesar del éxito consegui- 
do el año anterior, está del todo decidido a salir de su zona de 
confort y explorar nuevos territorios musicales. Los trabajos co- 
mienzan gracias a Mack, que ya había producido 7he Game y 
Flash Gordon. Consiguen algunas canciones como «Cool Cat», 
«Staying Power» o «Back Chat», pero empiezan a surgir divergen- 
cias artísticas; los colegas de antaño se iban alejando de manera 
inexorable los unos de los otros. Mack declararía: «La grabación 
de The Game fue la última en la que los cuatro músicos trabaja- 
ron juntos en el mismo estudio. Después de aquello, siempre ha- 
bía dos en un estudio y dos en otro. Llegaba una mañana y pre- 
guntaba: “¿Dónde está Roger?”. Alo que alguien respond: 
Se haido a esquiar”»?. Freddie y John toman rápidamente el con- 
trol de la dirección artística. Con la intención de repetir el éxito de 
«Another One Bites The Dust», imponen una línea muy funk dis- 
co. La experimentación llega hasta el punto de que los temas se 
dan por concluidos incluso antes de que Roger pueda grabar su 
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parte de batería, que dejaría su lugar a un instrumento entonces 
revolucionario: la caja de ritmos Linn LM-1. Se encontraría, entre 
otras, en los éxitos como «Let's Go Crazy» o «When Doves Cry» 
de Prince. Se convierte en el juguete de Freddie, quien busca dar 
a sus nuevas composiciones una dirección más bailable, seme- 
jante a las que escucha y baila cada noche durante sus salidas 
por Múnich. En esta época, el cantante parece perdido en la lo- 








cura de los clubes nocturnos de la ciudad, con numerosos com- 
pañeros, drogas y excesos de todo tipo. Los restantes miembros 
de la banda también vuelven a sus antiguas costumbres en la 
ciudad y frecuentan el Sugar Shack, del que Taylor diría: «El Su- 
gar Shack es el club 1 ido del mundo. ¡Estimamos tanto [a 
las personas del club] que les hemos regalado algunos de nues- 
tros discos de oro!»"*!. Más aislado que nunca en el seno del 
equipo, Freddie parece seguir al pie de la letra los consejos de su 
mánager personal Paul Prenter. Próximo a John Reid en la déca- 
da de 1970, es contratado como asistente personal de Mercury. 
Él mismo se atribuye el puesto de mánager en el año 1982, y 
poco a poco va ejerciendo más influencia sobre el cantante, has 
ta el punto de ofrecerle sus consejos, que en la mayoría de las 
ocasiones van totalmente en contra de los intereses de Queen. 
Un personaje controvertido y poco apreciado por los fans de la 
banda, Prenter está decidido a sembrar cizaña entre la estrella y 
su entorno. «Detestaba la guitarra y creía que Brian era anticua- 
do»"", comentaría Mack. Taylor afirmaría, por su parte, que «ejer- 
cía una muy mala influencia sobre Freddie y sobre toda la banda. 

















Freddie tras la consola de los Mountain Studios de Montreux, en 1981. Brian May prohibiría fumar 


en el estudio durante las últimas grabaciones de Queen con Freddie. 


En realidad quería que nuestra música sonara como un club 
gay. Yo no»"*. John Reid, el antiguo mánager de Queen, que ha- 
bía presentado a Prenter a Mercury, hablaría aún peor al respec- 
to: «Se trataba de un hombre en: 











antador, pero se convirtió en 
una auténtica pesadilla»"2, 


Los reencuentros con Montreux 
En julio, los músicos se trasladan a los Mountain Studios en 
Montreux, donde coinciden una tarde con David Bowie, con 





quien graban el éxito «Under Pressure», que 
en publicar en single el 26 de octubre 
cuentro inesperado entre las estrellas británicas. En el mes de 


AI se apresura 





, aprovechando este en- 








septiembre, Queen retoma sus aventuras por Sudamérica 
ce una serie de conciertos en Venezuela y Méx 
triunfo iguala al caos de la organización. Esta gira sería la última 


y ofre- 





co, donde su 








en América del Sur. 
En noviembre de 1981 se lanza la recopila 








ción Greatest Hits, 
que contiene todos los éxitos de Queen para celebrar diez años 
de una carrera colmada de numerosos triunfos. Todo pareceson- 


reír al grupo hasta que regresa a Múnich en enero de 1982 para 





concluir su nuevo álbum. Pero los excesos prevalecen sobre las 
sesiones de trabajo. «Se levantaban a las 15:00 horas, desayuna- 
ban —relataría Peter Hince, el jefe técnico—. A continuación tra- 
bajaban un poco, y ya era la hora de cenar. Entonces uno de los 
roadies comenzaba a preparar los cócteles. Y después empeza- 
10. A pesar de todo, M 





ban a circular otras cosas. lack consigue 





mantener la presión y terminar Hot Space en marzo. Poco des- 
pués, los músicos se dirigen a Los Ángeles para preparar su nue- 
va gira. La Hot Space Tour les permite viajar por Europa a partir 
del mes de abril, y, posteriormente, la Rock'n'America Tour los 








llevaría a Norteamérica en una serie de treinta y cuatro conciet 
tos durante los meses de julio y septiembre de 1982. Para repro- 
ducir en el escenario las distintas partes de los sintetizadores 





interpretadas en 7he Game, Flash Gordon y Hot Space, contra 
tan los servicios de Morgan Fisher, antiguo teclista de Mott the 





Hoople, la formación para la que Queen había actuado como 
teloneros en sus inicios. Pero las sesiones de meditación cotidia 
nas de Fischer y su sobriedad, que encuentran fuera de lugar du- 
rante la gira, irritan a los músicos, quienes lo sustituyen sin dil: 
ción por Fred Mandel, que seguiría en la gira norteamericana a 
partir del verano de 1982. 








La carrera del grupo estaba en un buen momento. Esta buena 
'á hasta el lanzamiento de su nue- 
el 19 de abril de 1982. En ese mo- 
brutal. 


sintonía con el público dura 
vo single «Body Languag: 
mento se produce una ruptura 











El álbum que influyó en Thriller 

de Michael Jackson 

Cuando aparece «Body Language» en abril de 1982, el mundo 
se hunde para los fans de Queen. Las sonoridades disco funk 
que propone la canción son cuando menos desconcertantes, so- 
bre todo porque Roger Taylor no interviene en el tema, ya que 
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QUIN 


m 


A 





d 
en concierto, 

lle abandona 

la guitarra acústica 








Queen sobre el escenario de Saturday Night Live, en Nueva York, donde interpreta «Under Pressure» 


y «Crazy Little Thing Called Love» el 25 de septiembre de 1982. 


fue sustituido por una caja de ritmos. E incluso la guitarra de 
Brian May aparece de manera fugaz. Cuando el álbum Ho! Space 
se publica el 21 de mayo siguiente, el público está consternado 
Bajos sintéticos, sintetizadores omnipresentes... En medio de es- 
tas experimentaciones sonoras, ¿qué ha sido del mayor grupo 
de rock? Todos y cada uno de ellos están perdidos en ese dilu- 
vio de capas de teclados, ritmos deshumanizados y canciones 
sin alma. Porque se trata de eso. Después de pasar más tiempo 
en el Sugar Shack que en el estudio, la banda ha perdido su es- 
tilo, lo que la convertía en algo singular. Hot Space no es un mal 
álbum. Es un mal álbum de Queen. Pero no todos comparten 
esta opinión. Michael Jackson, quien había coincidido con el 
grupo el año anterior, declararía que la producción de Hot Spa- 
ce supuso una gran influencia en la creación de su obra maestra 
Thriller, que se publicaría algunos meses más tarde. 

Aunque algunos de los temas de este álbum cuentan con una 





composición cuidada y 
bia, como «Cool Cat» de John Deacon y Freddie Mercury, el ál- 
bum mues! 


án interpretados de manera sober- 


una evidente falta de coherencia entre los deseos 





funk disco de Mercury y Deacon, y las aspiraciones rock de May 
y Taylor. Una vez se ha lanzado Hot Space, Brian intenta defen- 
der el trabajo realizado: «Se trata de un auténtico desafío, ¿sabe 
usted?, porque nosotros siempre hemos dicho: “De acuerdo, 
nuestros álbumes 





venden bien, pero eso no es lo más impor- 
to comercial”, Noso- 





tante, porque nosotros no vamos tras el é: 
tros hacemos lo que nos gusta, y si este disco no se vende tan 


bien como los anteriores, nos preguntaremos s 








'omo mínimo, 






nosotros creemos en él. Y yo creo que la respuesta será afirmati- 
va»'*2, En realidad, las críticas negativas y las reacciones glaciales 


suscitadas por esta nueva obra únicamente acentuarían la dis- 
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cordia y los cuestionamientos en el seno del grupo. Cuando 
vuelan hacia Estados Unidos en julio de 1982, el ambiente aún se 
más entre los músicos. Freddie se aleja de sus amigos y 





enrarec 
prefiere vivir una vida nocturna desenfrenada en un Estados 
Unidos asolado de pleno por una extraña enfermedad que afec- 
ta en particular a la comunidad homosexual. El álbum se ven- 
de mal en Estados Unidos, y la acogida de los diferentes singles 
resulta desastrosa. Sin embargo, la gira se desarrolla a buen 
ritmo y los pasajes electrónicos se transforman en temas rock 
para el escenario, pero no importa. Hot Space ha roto el víncu- 
lo que Queen había tardado tantos años en crear con Estados 
Unidos. 





Un replanteamiento difícil 

Después de este año dificil y este encuentro fallido con el pú- 
blico del país del tío Sam, la banda decide que les beneficiaría 
un momento de respiro. Llega el momento de recapacitar, y, a 
partir de enero de 1983, todos ellos se grati! 
tarde, algunos analizarían la aven- 





an con una 








ciones bien merecidas. 





tura Hot Space: «Creo que es un buen álbum, pero está medio 
año adelantado a su tiempo», declararía Mack. «El álbum [...] 
no se vendía como rosquillas, sino más bien como galletas ran- 
cias»", ironizaría Peter Hince. En cuanto a Freddie Mercury, 
defendería la acogida del álbum: «Creo que Hot Space fue 
nuestro mayor riesgo, pero la gente no aprecia aquello que se 
sale de lo común. [...] Toda esta vertiente dance/funk fue idea 
mía, pero está claro que no funciona como había esperado», 
Finalmente, Roger Taylor, un auténtico y respetable roquero, co- 
mentaría así el décimo álbum de estudio del grupo: «Era una 
auténtica mierda»', 
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Queen abandona Osaka en tren para dirigirse a Nagoya, el 25 de octubre de 1982. Esta quinta gira al país del sol naciente aproxima 
aún más a la banda a su público nipón, para quien interpreta «Teo Torriatte (Let Us Cling Together)» cada noche. 
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STAYING POWER 


Freddie Mercury /4 min 10 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizador, programaciones 
Brian May: guitarra eléctrica 
Roger Taylor: batería electrónica 





Arif Mardin: instrumentos de viento 

Grabación 
Musicland Studios, Múnich: junio a diciembre de 1981 

Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 

Single 
Cara A: «Staying Power (John Luongo's Extended Remix)» / 5 min 51 s 
Cara B: «Back Chat (John Luongo's Extended Remix)» / 6 min 55 s 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 23 de noviembre 
de 1982 (ref. O-67954) 










nn 
UNIV ADICTOS A QUEEN 
LARA <A 


estadounidense del verano de 1982, el 
eta la parte del bajo sinté- 
que John Deacon se 


Durante la gira 
teclista Fred Mandel interpr 


tico de «Staying Power», ya 
encarga de la guitarra rítmica. 


El 28 de abril de 1982, 
Queen anuncia «Staying Power» en medio 


en la Festhalle de Fráncfort, 


de silbidos y otras protestas. Cu; 
. Cuando presenta 
el tema, Freddie Mercury se dirige al público: 


«Mierda, si no lo queréis escu ¡ 
dt Ichar, ¡volved 
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Génesis 

Al escuchar los primeros compases de «Staying Power», es posi- 
ble imaginar la reacción delos fans. Aquellos que habían apoya- 
do a Queen desde sus inicios, quienes habían cantado «Yow'Il 
Never Walk Alone» en Stafford cinco años antes, posiblemente 
se arrepintieron de haber gastado algunas libras para comprarse 
Hot Space el día de su lanzamiento, Porque desde la introduc- 
ción del tema, se anuncia la línea que se va a seguir. ¡Una caja de 
ritmos, un bajo electrónico y sintetizadores en todos los sen- 
tidos! 

:crito por Freddie Mercury, el tema tiene todas las caracte- 
rísticas de los éxitos de la década de 1980, o más bien del año 
1983, donde se acumulan los éxitos FM producidos con la mis- 
ma fórmula, al estilo de «Let's Dance» de David Bowie, «Sweet 
Dreams» de Eurythmics o «Lucky Star» de Madonna. Pero como 
suele ocurrir a menudo en su historia, el vanguardismo de 
Queen no” encuentra su público. Sería el caso de los temas 
«Beat Ib o «Billie Jean» del álbum 7hriller de Michael Jackson, 
que se publicarían algunos meses más tarde y que tuvieron el 
éxito que sabemos. «Es un escándalo que un tema así haya 
sido producido de esta manera en un estudio»!!, se lamentaría 
Mack, el productor del disco, de cara a este tema creado a par- 
tir de cero. «Porque más tarde, durante la gira, lo interpretaron 
de una manera un poco diferente [...]. No es una mala canción, 
pero imagino que si la hubieran tocado todos juntos algunas 
veces antes de grabarla, habría salido mucho mejor, sobre 
todo cuando se aprecia la energía que desprende en el di- 
recto". 

















Realización 

Efectivamente, más que su composición, es la producción del 
tema la que desestabiliza al oyente. Para comenzar, no graban 
ninguna batería. 

Freddie Mercury utiliza una caja de ritmos (la Linn LM-1 Drum 
Computer) para proporcionar a este tema la modernidad nece- 
saria con el fin de satisfacer a la clientela de los clubes noctur- 
nos. Comercializado en 1980 por el estadounidense Roger Linn y 
su empresa Linn Electronics, el instrumento, con múltiples fun- 
cionalidades, es realmente revolucionario. Simple de utilizar y 
al mismo tiempo programable. 

Otra novedad es la ausencia del bajo. Después del Oberheim 
'OBX, tanutilizado en 7he Game y Hash Gordon, Freddie Mercury 





Arif Mardin, arreglista de gran talento, trabajó junto a Aretha Franklin y su productor Jerry Wexler en «Respect», 


uno de los mayores éxitos de la diva (1967). 


interpreta todas las líneas de bajo con la ayuda de un nuevo 
sintetizador: un Roland Jupiter-S, recién salido de las fábricas de 
la marca. John Deacon, aficionado a todos estos nuevos juguetes 
(aunque le quitan el puesto de bajista), declararía: «Un Jupiter-8 
y un Oberheim OB-X son los principales sintetizadores que utili- 
zzamos. Ninguno de nosotros es un usuario experimentado de 
estas máquinas. Simplemente intentamos sacar alguna cosa. Po- 
dríamos hacerlo mejor», 

Serían muchos los artistas y productores en interpretar las 
partituras de bajo con la ayuda de teclados de este tipo en los 
años venideros (simplemente basta con pensar en temas como 
«Imaginary Love» de Shalamar, que se publicaría en el año 1987), 
pero, una vez más, hay que destacar que Freddie Mercury se 
avanza a su tiempo. 





Aunque la parte vocal de Mercury resulta en particular con- 
vincente (al igual que en la totalidad del álbum, hay que preci- 
sarlo), la interpretación más bella es la del trompetista estadou- 
nidense Arif Mardin, famoso por su trabajo con Aretha Franklin. 
Queen lo requiere para los arreglos de vientos, muy presentes 
en este tema. Peter Freestone, el asistente personal de Mercury, 
recuerda la producción de estas pistas de vientos: «Una noche, 
me dijeron que tenía una reserva en un vuelo hacia Nueva York. 
al día siguiente a las 11:00 horas. Debía llevar una cinta máster 
de “Staying Power” a Arif Mardin, en las oficinas de Atlantic, Le 
entregué la cinta a Arif hacia las 18:00 horas. Grabó durante la 
noche las partituras que él le había escrito para que yo pudiese 
volver a Europa al día siguiente por la mañana y que el grupo 
pudiera trabajar el conjunto». 
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DANCER 


Brian May /3 min 47 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros 

Brian May: guitarra eléctrica, programación, sintetizadores 

Roger Taylor: batería, batería electrónica, pandereta, coros 
Grabación 

Musicland Studios, Múnich: junio a diciembre de 1981 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 







LOS ADICTOS A QUEEN 


leó con frecuencia las cajas de ritmos de la 
A ln (LM, Linn-Drum o Linn 900) Estas 
máquinas son reconocibles en «Pop Life», De. pte 
enel álbum Around The Word In a Day en 1985. y pro- 
porcionan o rítmico muy pare- 
cido al de «Dancer». 
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Brian, preparado para pulsar 
el botón «play» de la famosa 
caja de ritmos Linn LM-1, 

el quinto componente de 
Queen en Hot Space. 


Génesis 
Hasta hace poco, la guitarra de Brian May, la garante rock de la 
banda, está en parte ausente de Hot Space. El músico se siente 
algo excluido del proceso de creación: «Ya no formábamos un 
grupo —diría—. Teníamos agendas diferentes. Yo pasaba por 
un período muy difícil, con muchos momentos muy som- 
bríos», 

No obstante, May realiza una composición moderna y firma 
la muy groovy «Dancer», con estrofas sensuales a discreción y 
unos estribillos muy llamativos. Aunque respondía al pie de la 
letra a la voluntad funk de Mercury y Deacon, consigue incorpo- 
rar al álbum un tema que lleva su sello, sobre todo en el solo, 
con un color muy heavy, bienvenido en este aluvión de sinteti- 
zadores. 


Realización 

Como en otros temas del álbum, el autor de la canción realiza en 
persona la programación de la caja de ritmos. Asimismo, el pa- 
trón rítmico ejecutado por la Linn LM-1 es directo y no sincopa- 
do, y no deja el mínimo espacio a la rítmica con acento funk que 
habría ejecutado Deacon en la Telecaster. El beat está acompa- 
ñado por un riff de guitarra que casi hace olvidar la omnipresen- 
cia de los sintetizadores. La Red Special no ha desaparecido, y es 
mejor así. De este modo resulta un tema muy rock, en el que 
se insertan platillos auténticos, así como un break góspel a los 
2 min 28 s que no deja de recordar al de «Dragon Attack» del ál- 
bum 7he Game. 

Pero la parte fuerte de la canción es, sin duda, el solo de gui- 
tarra, que ruge en cada espacio que deja la voz de Mercury. La 
intervención de la guitarra, con la ayuda de bends melosos, te- 
fuerza la sensualidad del tema. Es otro método del guitarrista 
para derretir corazones... y CUErpos. 

Por último, hay que destacar que el estribillo recuerda al de 
«White Man», compuesto por May para el álbum A Day At The 
Races en 1976. «Dancer», un tema infravalorado, es una de las jo- 
yas de Hot Space. 





BACK CHAT 


John Deacon /4 min 33 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
John Deacon: bajo, guitarra eléctrica, programaciones, sintetizador 
Brian May: guitarra eléctrica 
Roger Taylor: batería electrónica 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: junio a diciembre de 1981 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 
Single 
Cara A: «Back Chat (Single Remix)» / 4 min 12 s 
Cara B: «Staying Power» / 4 min 10 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 9 de agosto de 1982 
(ref. EMI 5325) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 23 de noviembre 
de 1982 (ref. 7-69941) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 40 
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Génesis 
Cuando Deacon comienza a componer el tema «Back Chab», las 
tensiones están al rojo vivo en el seno de la banda. Las discu- 
siones son interminables y frecuentes, sobre todo entre May 
y Deacon. Taylor suele estar ausente, y Mercury siempre trata de 
mostrarse conciliador. 

«Y sino había mucha guitarra, a Brian no le gustaba mucho y 
se volvía a ir, y luego Deaky hacía lo mismo»", relata Mack, 
quien asume el papel de mediador e intenta tranquilizar a los 











músicos cuando se dignaban a asistir a las sesiones de graba- 
ción. El productor, que acompañará a Queen hasta el álbum A 
Kind Of Magic en 1985, acabaría declarando a propósito de Hot 
Space: «Es más fácil concebir y tener un hijo que terminar este 
álbum». 


Realización 

Después del éxito internacional de «Another One Bites The Dust» 
y el groove de bajo que toma prestado de Bernard Edwards, de 
Chic, se hace patente la admiración que John Deacon profesaba 
a la música soul funk. 

Para que sus temas entren en el panteón de la música soul, no 
carecen del conjunto de mezclas de guitarras que los guitarrista 
de funk deben saber dominar. Esta rítmica sincopada interpreta- 
da a punta de púa es el sello característico de los grandes gui- 
tarristas del género, como Nile Rodgers, de Chic, o Les Buie y 
Jimmy Nolen, los músicos de James Brown. Sin embargo, esta 
oportunidad se pierde. La canción no deja huella, a pesar de al- 
gunos buenos aspectos, entre ellos que es bailable, hecho muy 
apreciado por Mercury. 

Deacon graba las partes de los sintetizadores y las guitarras 
ríunicas, y deja a Brian May muy poco espacio para expresar- 
se. «No necesitaba un solo de guitarra —recuerda Brian May—. 
[...] Discutimos sobre ello, ya que Deacon no estaba dispuesto 
a renunciar a lo que había hecho por este tema, a semejanza 
de la bien conocida intransigencia de los músicos de soul. 
Pero esto no se correspondía con nuestra manera de trabajar. 
Intenté llegar a un compromiso y que me dejara inyectar un 
poco de rock en su canción. Una noche, le propuse que me 
dejara ver lo que podría añadir y aceptó. Entonces probé algu- 
nas cosas», 

Roger Taylor profundizó en «Back Chat» con sus experimen- 
taciones sonoras. En 1 min 40 s interpreta un solo de percusio- 








John Deacon, siempre dispuesto a interpretar una rítmica funk que domina a la perfección. Adepto a la Fender Stratocaster, 


en sus composiciones usa su sonido preciso e incisivo. 


nes con un instrumento que revolucionaría el trabajo de los ba- 
teristas: la batería electrónica Simmons 





Famosa por sus pads hexagonales rojos y negros, se con- 
vertiría en un elemento imprescindible de la década de 1980, 
después de que Queen lo popularizara. Taylor recuerda: «Ten- 
go un kit completo de estas b 











terías [electrónicas] [...]. Fue- 
ron fabricadas por una pequeña empresa inglesa de nombre 
Simmons [...]. Son una versión mejorada de las cajas de ritmos 


Con ellas puedes obtener un amplio panel de sonidos. Yo las 
utilizo con frecuencia, como en “Another One Bites The Dust” 
o “Action This Day”. Es posible que las hayáis escuchado en 
“Back Chat”. Son perfectas para conseguir efectos sonoros. 
Proporcionan una calidad óptima de sonido. Muchos grupos 
las emplean desde entonces. Algunos [...] para sustituir la bate- 
ría. Están muy de moda. Realmente son de una calidad exce- 
lente»"”, 
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BODY LANGUAGE 


Freddie Mercury / 4 min 32 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizador, programaciones 
Brian May: guitarra eléctrica 
Roger Taylor: batería electrónica 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: junio a diciembre de 1981 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 
Single 
Cara A: «Body Language» / 4 min 32 s 
Cara B: «Life is Real (Song For Lennon)» / 3 min 31 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 19 de abril de 1982 
(ref. EMI 5293) 
Publicación en Estados Unidos con Elektra: 19 de abril de 1982 
(ref. E-47452) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 25; EE.UU.: n.? 11 





Freddie se interesa por una camiseta de muy buen gusto («cabrón 
arrogante») en un mercado de Nueva Orleans, en septiembre de 1981. 
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Génesis 

La publicación del single de «Body Language» en 1982 supone 
a los fans el peor presagio antes de la aparición del álbum. 
¿Qué tienen que hacer estos sonidos futuristas de las ban 
de Reino Unido? Todos se lo preguntan. Para Freddie Mercury, 
el tema pone en peligro el plan artístico, pero ¿no se ha forjado 
Queen a base de asumir riesgos? 











Sin guitarra (excepto por algunas apariciones en la outro), la 
canción desespera a Brian May, inquieto por la dirección artísti- 
ca que adoptando la banda: «Recuerdo haber discutido con 
Freddie, porque una parte de lo que componía estaba destinado 
de manera evidente a la comunidad gay —comentaría—. Yo le 
dije: “Sería conveniente que este tema fuese más universal, ya 
que nosotros tenemos amigos de todas las tendencias”. Está bien 
ser inclusivo, pero lo que no está tan bien es dejar fuera a una 


























parte. Y yo me sentía un poco excluido de este tema explicit: 
mente gay»*. Inclusiva o no, la composición del tema es más 


a 


bien mediocre. Cabe mencionar que es lo peor del repertorio de 
la banda. Su publicación en single inicia el declive de Queen en 
Estados Unidos, donde el videoclip, muy sensual, sería censura- 





do. Su realizador, Mike Hodges, se ríe de la situación: «Creo que 
es el primer videoclip censurado por MTV», 


Realización 

El torbellino de bajo sintético de «Body Language» no deja de 
recordar el hipnótico gimmick interpretado en el Moog Modular 
Synth en 1977 para el famoso «I Feel Love» de Donna Summer, 
producido por Giorgio Moroder. Después de todo, Queen graba 
en los Musicland Studios de Múnich, donde «I Feel Love» había 
visto la luz cinco años antes, bajo las manos expertas del inge- 
niero de sonido Mack. El mismo Moroder, inventor del sonido 
disco, declararía: «Gracias a Dios, contaba con Reinhold Mack 
como ingeniero de sonido en los Musicland Studios de Múnich, 
y gracias a su experiencia pudimos solucionar todos los proble- 
mas: conocía el funcionamiento del Moog de la A a la Z»""*, Así 
que no resulta incongruente encontrar a Mack en la coproducción 
de «Body Language» en 1982, cuando Mercury únicamente tiene 
una cosa en mente: que su tema suene en los clubes nocturnos 
donde la gusta pasar sus veladas, de Múnich a Nueva York. Con- 
centrado en este objetivo, Freddie controla de principio a fin la 
producción de la canción; se encarga de la programación de 
la caja de ritmos y toca el bajo con el sintetizador Roland Jupiter-8. 





ACTION THIS DAY 


Roger Taylor / 3 min 32 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Roger Taylor: voz principal, coros, batería, guitarra eléctrica 
Brian May: guitarra eléctrica 
Mack: sintetizador 
Dino Solera: saxofón 
Grabación 
Musictand Studios, Múnich: junio a diciembre de 1981 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 





Génesis 

Roger Taylor, que tenía ¡mbre de incluir en los álbumes 
de Queen sus composiciones de letras ligeras y despreocupa 
das («Tenement Funster», «I'm In Love With My Car»), parece ha- 
ber desarrollado cierto gusto por las referen s. Des- 
pués de la letra aventuras del capitán Robert Falcon 
Scott en la Antártida en «A Human Body» (en la cara B de «Play 
The Game»), en esta ocasión cita a Winston Churchill. Durante la 
Segunda Guerra Mundial, el primer ministro británico adhería 















obre 





una etiqueta roja, en la que se leía «Action This Day» («Hacer hoy») 
en letras mayúsculas de color negro, sobre las notas más impor- 
tantes que enviaba cada día a sus colaboradores y a los mandos 





militares. 

La canción de Taylor cierra la cara 1 del vinilo Hot Space, 
agotador para el fan de Queen, no preparado para este diluvio 
de sintetizadores y cajas de ritmos. Por su parte, la cara 2, contie- 
ne ritmos más fieles a la música del grupo. 





Realización 

Incluso en el mismo título, Roger Taylor parece haber abando- 
nado su papel como baterista. La programación de la Linn LM-1, 
muy parecida a la de «Delirious» de Prince, que se publicaría al- 
gunos meses más tarde en el álbum 1999, es repetitiva y fría, a 
semejanza de los temas anteriores del álbum. Freddie y Roger se 
reparten las partes vocales, en un juego de pregunta-respuesta 
muy logrado, haciendo aparecer las diferentes tesituras del bate- 
rista: grave en las estrofas y aguda en los estribillos. La voz de Mer- 
cury, brillante y de una afinación perfecta, es lo único que ilumi- 






















na la canción, que, por lo demás, presenta un interés limitado. 
Una pequeña curiosidad en mitad de la canción: un solo de 
saxofón totalmente anacrónico que recuerda las peores músicas 
de las películas eróticas italianas de la década de 1970. Este pe- 
queño toque de metales se atribuye al saxofonista italiano Dino 
Solera, que reside en Múnich y ha trabajado junto a Mack y Mo- 
roder en 1976 en el tema «Classically Elise» de Munich Machine, 
el grupo de Moroder. Esta versión empalagosa de Para Elisa de 
Beethoven, sin duda, le proporciona a Roger Taylor la curiosi- 
dad de colaborar con Dino Solera, quien aporta un solo cuya 
carencia de alma está reñida con la ausencia de virtuosismo. 











Winston Churchill y el vicealmirante Bertram Ramsay, 
uno de los héroes de la Segunda Guerra Mundial. 
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PUT OUT THE FIRE 


Brian May/3 min 18 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros, maracas (?) 

Brian May: guitarra eléctrica, coros 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería, batería electrónica, coros, maracas (?) 
Grabación 

Musicland Studios, Múnich: junio a diciembre de 1981 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 





PARA LOS ADICTOS A QUEEN 





Durante el verano de 1981, los miembros de 

cidieron en Montreux con David Bowie, a 
traba grabando una canción para la película Cat People 
(El beso de la pantera), de Paul Schrader. Compuesto por 
Giorgio Moroder, el tema se titula «Cat People (Putting 
Out Fire)». ¿Tal vez inspiró esta canción a Brian May? 


312 HOT SPACE 


Brian May lleva una chapa 
de Sugar Shack en 
homenaje al club muniqués 
donde la banda pasó 
muchas noches entre sus 
sesiones de grabación. 


Génesis 

Si la cara 1 de Hot Space desconcierta a los oyentes por el uso 
excesivo de instrumentos electrónicos, «Put Out The Fire», en la 
cara 2, es el primero de una serie de temas más convencionales. 
La canción, compuesta por el guitarrista, vuelve a imponer la ba- 
tería de Taylor y el bajo de Deacon como elementos rítmicos 
principales, mientras que abandona los sintetizadores y las cajas 
de ritmos. De composición y producción muy rock, «Put Out The 
Fire» recuerda a los temas al estilo de «Fat Bottomed Girls» que el 
guitarrista había compuesto para Jazz. Liderada por el riff furio- 
so de Brian May en su Red Special y los golpes de caja clara elec- 
trónica con el pad Simmons de Taylor, la canción posee un color 
moderno que encontraría su lugar en esta nueva época que ini- 
cian, en la que el público de los estadios esperaba con avidez 
estos éxitos con grandes guitarras, como «Hammer To Fall» o 
«Tear It Up». A pesar de los experimentos artísticos atrevidos y 
audaces de Mercury y Deacon en los primeros títulos del álbum, 
«Put Out The Fire» retoma, para bien, el repertorio rock y eficaz 
de la banda. 





Como si quisiera vengarse de su exclusión en algunos temas del 
álbum, Brian May saca la Red Special de su funda y crea un solo 
inolvidable, en el que se mezclan armónicos, tappings, bends y 
otras técnicas de gran virtuosismo. Si el objetivo consiste en de- 
mostrar quién manda, la maniobra tiene éxito. Al preguntarle 
sobre la dificultad de la ejecución de su prodigioso solo, May 
responde: «En efecto, fue muy dificil. No sé exactamente por 
qué. No esla primera toma la que se escucha en el álbum. Grabé 
varias, pero no me gustaban. Y entonces, un día, cuando volvi- 
mos un poco borrachos de la discoteca donde solíamos tomar 
unas cervezas, Mack conectó una especie de reverb enorme a 
mi guitarra y yo le dije: ¿Eso suena increíble! ¡Quiero que lo uses 
en todas las canciones!” [...]. Una vez conectado [para “Put Out 
The Fire”], comencé a tocar [...]. Yo no oía casi nada de lo que to- 
caba, pero sonaba bien... y eso que estaba realmente borracho. 
Para ser sincero, no creo que se tratase de un solo muy bueno. 
Es un poco caricaturesco, y nunca he estado del todo satisfecho 
de él», 








LIFE IS REAL 
(SONG FOR LENNON) 


Freddie Mercury / 3 min 31 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, sintetizador 
Brian May: guitarras eléctrica y acústica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: junio a diciembre de 1981 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 


__—_ —_— 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
PARA LO A TV K—<—Á 


El martes 9 de diciembre de 1980, en su concierto 


en el Wembley Arena de Londres, Queen interpretaría 
«Imagine» después de «Love Of My Life» en homenaje 
al cantante asesinado el día anterior. 





AY 


1s Mayores 





influencias de Mercury, May y Taylor. 
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Génesis 

El 8 de diciembre de 1980, John Lennon es asesinado frente al 
edificio Dakota en Nueva York. Freddie Mercury, quien siempre 
ha reconocido su admiración por el antiguo componente de los 
Beatles, decide rendirle homenaje con esta balada grabada du- 
rante el verano de 1981 y que interpreta al piano. Escribió la le- 
tra, que había trabajado incluso antes de concebir la música, un 
hecho rarísimo, durante un viaje en avión. En 1982 detallaría este 
proceso creativo: «[...] La mayor parte de las veces, escribo la can- 
ción a partir de una melodía. En ocasiones, un texto me inspira a 
escribir un tema. “Life Is Real” es una de ellas, ya que compuse 
primero la letra. Me sumergí en la escritura de ese texto, página 
tras página, y después le puse música. Pensé hacer algo al estilo 
de Lennon [...]. Por lo demás, la mayor parte de las veces, tengo 
las melodías en la mente. Las interpreto al piano y las grabo», 
Conmovedora por el homenaje que rinde al ídolo de una gene- 
ración, el tema no desluce la discografía de Queen gracias a su 
melodía y sus arreglos depurados y elegantes. 











Realización 

El tema contiene un gran número de referencias a la canción 
«Mother», que el ex Beatle había grabado en 1970 para su álbum 
John Lennon/Plastic Ono Band, en cuya introducción se escu- 
chan cuatro veces las campanas de una iglesia (¿con motivo del 
entierro de su madre, de quien se despide en la letra?). En «Life Is 
Real (Song For Lennon)», se trata de una nota de piano, repetida 
en cuatro ocasiones de manera sucesiva, lo que da inicio al tema. 
El resto es una serie de guiños a la canción de Lennon: se en- 
cuentra el piano, cuyos acordes se interpretan de manera sim- 
ple, sin florituras, así como un bajo discreto que da paso a la 
parte vocal, guiado por una batería directa y metronómica. El 
tratamiento de la voz de Freddie recuerda a la preferida por 
Lennon: un delay muy breve, junto con una reverberación muy 
pronunciada. Aunque Freddie fue el primero en rendir homena- 
je al antiguo miembro de los Fab Four, Roger Taylor declararía: 
«John Lennon era mi gran héroe. Fue el mayor compositor sobre 
la Tierra, y una de las voces más roqueras jamás escuchadas [.... 
Nunca me he hecho a la idea de que ya no está entre nosotros»*”. 
Y Brian May lo confirma: «Para cada uno de nosotros, Lennon [...] 
era, es y será siempre el mejor. No tengo nada más qué añadir»"*9, 


CALLING ALL GIRLS 


Roger Taylor / 3 min 52 s 





Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros 

Roger Taylor: batería, percusiones, guitarra eléctrica 

Brian May: guitarra eléctrica 

John Deacon: bajo 
Grabación 

Musictand Studios, Múnich: junio a diciembre de 1981 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 
Single 

Cara A: «Calling All Girls» / 3 min 52 s 

Cara B: «Put Out The Fire» / 3 min 18 s 

Publicación en Estados Unidos con Elektra: 19 de julio de 1982 

(ref. 7-69981) 

Mejor posición en EE.UU.: n.2 60 





El grupo se inspira en la película THX 1138 de George Lucas (1971) para 
imaginar el universo y el escenario del videoclip de «Calling All Girls». 


Génesis 

La canción «Calling All Girls», compuesta por Roger Taylor y pro- 
puesta al público estadounidense antes de la gira de Queen a 
Estados Unidos durante el verano de 1982, aparece como el últi- 
mo intento de reducir el fiasco Hot Space. Elektra, descontenta 
con la elección de los singles anteriores, decide defender este 
tema pop rock, con un nada despreciable potencial FM. El video- 
clip futurista, realizado por Brian Grant, no impediría que acaba- 
ra en el n.? 60 de las listas estadounidenses, enterrando definiti- 
vamente cualquier esperanza de éxito del álbum al otro lado del 
Atlántico. Freddie Mercury, quien centra toda su energía en la 
interpretación de la cándida «Calling All Girls», defiende su lige- 
reza, del mismo modo quela del repertorio de Queen en su con- 
junto, en las columnas de Melody Maker en 1981: «A mi parecer, 
las canciones de Queen ofrecen un momento de evasión, como 
lo hace una buena película. Mi objetivo no es el de cambiar el 
mundo con nuestra música [....]. La gente puede tirarlas como un 
pañuelo usado después de consumirlas. Las escuchas, te gustan, 
las tiras y pasas a la siguiente. Se trata de un pop desechable, eso 
es todo»*"". El videoclip de «Calling All Girls» es una curiosidad 
en sí mismo. Describe una sociedad distópica, controlada por 
los robots policiales decididos a impedir el idilio que Mercury 
parece vivir con una joven. Satisfaciendo su gusto por la ciencia 
ficción, Roger Taylor interpreta el tema, junto a sus compañeros, 
lo que libera a Freddie de los personajes autoritarios. «Es cierto 
que a todo el grupo le gusta la ciencia ficción —precisaría May—. 
¡Creo que todos lo pasamos muy bien grabando el videoclip)»12>, 








Realización 

La acústica de doce cuerdas de la introducción deja rápidamente 
cierto espacio a una rítmica ejecutada con una guitarra Schecter, 
ambas interpretadas por el mismo Roger Taylor. «Es una mezcla 
de guitarras eléctrica y acústica —confirmará May—. [...]. Roger 
grabó numerosas partes de guitarra. Se moría de ganas». 

La línea melódica de la canción, dirigida por el gimmick de 
guitarra y el bajo en los estribillos, no deja de recordar «Ferry 
Across The Mersey», interpretado por Gerry and the Pacemakers 
en 1964. Pero la comparación termina aquí. Los estribillos, muy 
melodiosos, son eficaces y menos furiosos que las composicio- 
nes anteriores de Taylor. 
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LAS PALABRAS DE AMOR 


(THE WORDS OF LOVE) 


Brian May /4 min 29 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: coros, guitarras eléctrica y acústica, sintetizador, piano 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Musictand Studios, Múnicl 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 
Single 
Cara A: «Las Palabras De Amor (The Words Of Love)» / 4 min 29 s 
Cara B: «Cool Cat» / 3 min 28 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 1 de junio de 1982 
(ref. EMI 5316) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 17 


nio a diciembre de 1981 








Con anterioridad contrario al empleo de sintetizadores, Brian May es, 
a partir de ahora, un adepto del Jupiter-8 fabricado por Roland en 1981. 
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Génesis 
Al igual que había hecho en 1976 para el público japonés con la 


cribe esta balada en homén 





que les dieron la bienvenida durante la primera gira de Queen 
por Argentina y Brasil en el invierno de 1981, donde la acogida 
resultó excepcional. «Se sabí. canciones de memoria 








n todas la: 





—recuerda el guitarrista—. Esta gente no hablaba inglés, ¡y, no 
obstante, era capaz de interpretar todas las canciones de Queen 





a coro! ¡Eran auténticos fa 'ompletamente entregado ,: 
«Las Palabras De Amor (The Words Of Love)» es una auténtica 
canción de Queen, con una melodía atractiva cantada en espa- 





ñol y con unos coros armonizados en los estribillos. «No creo 
que mis letras hayan cambiado, como ha ocurrido con los otros 
miembros del grupo —diría Brian May—. Más bien tengo ten- 
dencia a escribir temas como los que Queen componía en el pa- 
sado [.... Me gustan las melodías próximas al rock, que es lo que 
el grupo mejor sabe hacer»"%, 

El tema aparece como tercer single de Ho! Space (los dos pri- 
meros, «Under Pressure» y «Body Language», se habían lanzado 
antes que el álbum), pero apenas tuvo un éxito tibio en Reino 
Unido. Para promocionar su canción, el grupo utiliza su actua- 
ción en Top of the Pops, emitida el 17 de junio de 1982 (la prime- 
ra en cinco años), ya que no filman ningún vídeo. Descubrimos 
a un Freddie Mercury lejos de su exuberancia habitual, ataviado 
con un elegante smoking, con una pajarita en el cuello, cantan- 
do el tema con un aire solemne, en total oposición con el uni- 
verso que deseaba desarrollar originalmente en el álbum Hot 


Space. 


Realización 

Desde la introducción del tema, Brian May interpreta una parti- 
tura de sintetizador en la que utiliza la función del arpegio. Este 
revolucionario útil, presente sobre todo en el Roland Jupiter-8 
que el grupo adopta a partir de este álbum, permite que se pue- 
da tocar un arpegio completo en el sintetizador, interpretando 
apenas un único acorde en el teclado del instrumento. La repe- 
tición del arpegio se puede regular tanto en duración como en 
velocidad, y también se adapta al ritmo de la canción. Ligeramen- 
te distribuida por todo el tema, estructurada alrededor de la base 
rítmica tradicional de la banda, el efecto se ve reforzado por la 
Red Special de May. 











Los miembros de Queen antes de uno de los conciertos en el estadio José-Amalfitani 
de Buenos Aires, durante el invierno de 1981. 
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COOL CAT 


Freddie Mercury, John Deacon / 3 min 28 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizador 

John Deacon: bajo, guitarra eléctrica, clavinet, programaciones 
Grabación 

Musicland Studios, Múnich: junio a diciembre de 1981 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido asistente: David Richards 






$ ADICTOS A QUEEN 


El título fe trabajo de la canción era «Wooley Hat», 
perose cambió a«Cool Cat» cuando Freddie escribló la 
letra con John. * 






La talentosa cantante y pianista Juliette 
Armanet, autora de una desgarradora 
versión de «| Feel It Coming» del rapero 
The Weeknd en 2017, propone en 2018, 
enel bonus de su álbum Petite Amie Live, 


Una versión de «Cool Cat» con su propia 
letra en francés, SE 
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Génesis 

«Cool Cat» es una de las primeras canciones que se trabajaron en 
Múnich en junio de 1981. Fruto de la colaboración entre John 
Deacon y Freddie Mercury, es uno de los pocos temas compues- 
tos por dos personas en un álbum de Queen. Por primera vez, 
ambos músicos colaboran de manera estrecha, aunque en esa 
época no tenían una buena relación, como reconocería el bajis- 
ta: «No nos veíamos demasiado fuera de las sesiones de trabajo. 
Cada uno tenía sus propios amigos. Por ejemplo, yo no pasaría 
nunca por casa de Freddie, y él no vendría jamás a la mía. Somos 
las antípodas el uno del otro», 

Sin embargo, la unión hace la fuerza, y de esta entente artísti- 
ca surge la mejor joya del álbum Ho! Space: un tema con una 
sensualidad increíble, con unos estribillos dotados de una melo- 
día imparable. Propuesta en la cara B de «Las Palabras De Amor 
(The Words Of Love)» como single el día 1 de junio de 1982 en 
territorio británico, «Cool Cat» debió de haber sido parte de las 
canciones más importantes de Queen, al menos durante esta 
«Synth Era» (era de los sintetizadores) que se inició con su tra- 
bajo The Game. 


Realización 

El destino de «Cool Cab» debía de haber sido similar al de «Under 
Pressure», ya que la primera versión grabada por el grupo incluía 
unos coros interpretados por David Bowie. Pocos días antes de 
su lanzamiento, alguien advierte al «Thin White Duke» de que 
esa es la versión que aparecerá en el álbum. Pero el cantante, 
que no estaba conforme con su actuación, se opone a ella. 
«David únicamente había hecho algunas grabaciones de apoyo 
—recuerda May—. Esto hacía un poco más atractiva la canción, 
pero nadie lo pensó con detenimiento»'?, Como resultado, EMI 
tuvo que volver a prensar el disco, sin Bowie, y aplazar la publi- 
cación del álbum. 

Brian May diría: «Nosotros somos unos auténticos cabezotas 
en Queen y, a menudo, nos plantamos en nuestras posiciones. 
El señor Bowie también lo es. De hecho, es probable que sea tan 
cabezota como nosotros cuatro juntos», 

Es posible escuchar esta versión en internet para formarse 
una opinión propia. Las intervenciones del genial Bowie, que re- 
sultan absolutamente prescindibles, presentan un interés muy 
limitado. Recuerdan a los lánguidos gimmicks del rapero Snoop 
Dogg en sus famosos éxitos hip-hop (debido a la tesitura grave 


Una vez más, John Deacon da en el blanco con la estival y dulce «Cool Cat», 
en la que la voz extremadamente aguda de Freddie hace maravillas. 


utilizada por el cantante, que se puede escuchar a 1 min 22 s del 
tema). 





Cabe subrayar la maestría vocal de Mercury, así como la sen- 
sualidad de su interpretación. Mack, el productor del álbum, ex 





plica en una entrevista concedida a Martin Popoff en el año 2018 
la manera en la que el exigente cantante grababa sus pistas de 
voz: «Freddie era magnífico. Lo que quiero decir es que, en 
a toma. Cuando yo estaba allí, él 
“No estaba muy entusiasmado 
con esta toma. Déjame volver a intentarlo”. Así que hacía otra 







general, bastaba con una únic. 
miraba por la ventana y decí. 





toma y ya está. Para las notas más altas, intentaba llegar tres o 
cuatro veces pero eso es todo. Pero podía cantarlas y estaría 
bien»". 

Pero al César lo que es del César: la iniciativa de este tema tan 
dulce es de John Deacon. Con su Music Man Stingray, se encarga 
dela parte del bajo, así como de todas las partes de la Telecaster 
y la programación de la caja de ritmos Linn LM-1. El resultado es 
un tema mágico, que convence al oyente del interés artístico de 
Hot Space, incluso a pesar de que setrata de un álbum que resul- 
ta muy desigual. 





QUEEN 319 


UNDER PRESSURE 


Queen, David Bowie / 4 min 03 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros, chasquido de dedos 

David Bowie: voz principal, chasquido de dedos 

Brian May: guitarra eléctrica, chasquido de dedos 

John Deacon: bajo, chasquido de dedos 

Roger Taylor: batería, coros, chasquido de dedos 
Grabación 

Mountain Studios, Montreux: julio de 1981 

Power Station Studios, Nueva York: septiembre de 1981 
Equipo técnico 

Productores: Queen, David Bowie 

Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido asistente: David Richards 
Single 

Cara A: «Under Pressure» / 4 min 03 s 

Cara B: «Soul Brother» / 3 min 40 s 

Publicación en Reino Unido con EMI: 26 de octubre de 1981 

(ref. EMI 5250) 

Publicación en Estados Unidos con Elektra: 27 de octubre 

de 1981 (ref, E-47235) 

Mejor posición en Reino Unido: n.? 1; EE.UU.: n.2 29 


versión de «Under Pressure» 
su éxito «Ice Ice Baby en 

Taylor declara, de un modo un poco 
tc hs 1o escribió, nos lo ha robado de fe 
de nuestros álbumes [..J.Nome gusta su canción. 
Es un rapero blanco de Florida. ¡Genial...! Con un 
corte de pelo bastante divertido»*2*. 


A preguntarle sobre la 
del rapero Vanilla Ice en 
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Génesis 

Cuando, durante el verano de 1981, los músicos de Queen vuel- 
ven a los Mountain Studios de Montreux (que entonces les per- 
tenecen), reciben la visita de su compatriota y amigo David 
Bowie, dispuesto a grabar el tema «Cat People (Putting Out Fire)», 
compuesto por el productor de moda, Giorgio Moroder, Enton- 
ces improvisan una jam-session con el «Thin White Duke» antes 
de celebrar el encuentro con una cena. «Pasamos un buen mo- 
mento improvisando con los temas que todos conocíamos —re- 
cuerda Brian May—. Pero rápidamente decidimos que sería 
divertido crear algo nuevo. Todos sopesamos las ideas, y mi 
contribución fue un gran riff en re, que tenía en mente desde 
hacía tiempo. Pero lo que más nos emocionó fue un riff inter- 
pretado por Deaky [...]. Algo así como “Ding-Ding-Ding Diddle- 
Ing-Ding”»"*, Pero después de la cena, el bajista fue incapaz de 
recordar el riff. «Se le había ido por completo de la mente —re- 
cuerda Roger Taylor divertido en el documental Days of Our Et- 
ves—. [...] Sin embargo, yo lo recordé»"". La banda y Bowie se 
dedicaron a tocar alrededor de este gimmick de bajo, y la sesión, 
que se extendería a lo largo de las siguientes veinticuatro horas, 
daría lugar a «Under Pressure», cuyo título de trabajo era «People 
On Streets». 


Realización 

El instrumento utilizado por Deacon en la introducción mun- 
dialmente conocida de «Under Pressure» es una Fender Preci- 
sion Special 1981. Recién sacado al mercado por la prestigiosa 
marca estadounidense, este bajo propone una novedad a dife- 
rencia de los modelos anteriores. Está equipado con tres poten- 
ciómetros (volumen, bajo y agudo), mientras que las Precision 
tradicionales tan solo cuentan con dos botones: volumen y tona- 
lidad. Deacon puede entonces cruzar las frecuencias sonoras de 
su instrumento hasta encontrar el sonido ideal más adecuado 
para la introducción del tema. Brian May aporta algunos arpe- 
gios de guitarra en la partitura repetitiva de Deacon, que dobla- 
ría en la posproducción. («David era categórico sobre el hecho 
de que debían interpretarse con doce cuerdas!»'2, precisaría el 
guitarrista). 

En cuanto a la parte vocal, Bowie le impone a Freddie un mé- 
todo con el que experimentaba desde hacía algún tiempo con 
algunos artistas de su entorno. Ambos cantantes interpretan sus 
partes por turnos, sin escuchar lo que el otro ha grabado. 





El dúo Mercury-Bowie nunca interpretó «Under Pressure» sobre un escenario. En la imagen, el «Thin White Duke», 
David Bowie, junto a May, Deacon y Taylor en el Freddie Mercury Tribute Concert, en abril de 1992. 


No hay un texto estructurado, apenas unos fragmentos de fra- 
ses. «David era conocido por escribir algunas de sus letras a par- 
tir de notas que se hallaban en trozos de papel —explica Brian 





May—. Nosotros habíamos seguido el mismo método para las 
partes principales de las voces [...] Es el motivo por el cual las fra- 
ses son así de curiosas. Al menos algunas de ellas»'*, En ese mo- 
mento, Mercury graba sus famosas onomatopeyas «De Da Day», 
pronunciadas en un scat al estilo de Louis Armstrong. A partir 
del día siguiente, Bowie informa a los miembros de la banda de 
que desea añadir nuevas ideas. «La pérdida de control de nuestra 
música suponía una novedad para nosotros, pero David se en- 
contraba en un auténtico momento de genialidad creativa»? [...], 
reconocería más tarde Brian May. 

Cuando llega el momento de realizar la mezcla del tema, las 
cosas se complican. Mercury, Bowie y Taylor se encuentran a fi- 








nales de agosto de 1981 en los Power Station Studios de Nueva 
York, junto con Mack y David Richards, el ingeniero de sonido 
de los Mountain Studios, quien inmortalizó el encuentro de las 
estrellas. Después de una sesión de trabajo de más de dieciocho 
horas, Mercury y Bowie no conseguían ponerse de acuerdo so- 
bre la dirección a seguir. Así que en el álbum se incluye una ver- 
sión producto de una mezcla rápida y sin ideas preconcebidas. 
Brian May, cansado de esas discusiones, no se desplaza a Nueva 
York para asistir al combate de gallos que supone el encuentro 
de las estrellas. Lo lamentaría durante mucho tiempo, ya que 
afirmaría que le hubiera gustado lograr una versión más trabaja- 
da. Pero ya no hay tiempo para volver al estudio, ya que EMI, 
presionada para dirigir este encuentro, propone el lanzamiento 
de «Under Pressure» en single el 26 de octubre en Reino Unido y 
al día siguiente en Estados Unidos. 
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SOUL BROTHER 


Queen / 3 min 37 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 

Grabación 
Musicland Studios, Múnich: (?) 

Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: David Richards 
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La amistad que unía a 
Mercury con su jefe técnico 
le permite a Peter Hince 
captar este instante 
solemne, en el que el 
cantante de Queen parece 
solo y pensativo, 


Génesis 

«Soul Brother» data de las sesiones de trabajo del álbum 7he 
Game. El tema nos imbuye en el universo de A Day At The Races, 
tanto por su espontaneidad como por su frescura, que difieren 
de la producción moderna de «Another One Bites The Dust», 
«Body Language» o «Back Chab». 

El tema está firmado por Queen, y no por un único miembro 
de la banda. Se trata de un hecho curioso, inusual hasta el álbum 
The Miracle, y a partir de ahí se convertiría en norma. En reali- 
dad, Freddie Mercury es el autor de esta canción profunda y 
muy soul, dedicada a su amigo Brian May, quien relataría su his- 
toria en 2003: «Un día, Freddie me dijo que tenía una sorpresa 
para mí: “He escrito un tema que habla de ti, y ¡necesita tu sello!”. 
Curiosamente, creo que ambos trabajábamos en una canción so- 
bre el otro en ese momento. En lo que respecta a mí, no recuer- 
do cuál era, sobre todo porque todo lo que yo escribía era para 
él (¡porque, de hecho, era él quien las cantaba!)*. 

El segundo párrafo de «Soul Brother» multiplica las referen- 
cias a los temas más famosos de Queen. Mercury cita «Yow're My 
Best Friend», después «We Are The Champions»: «He's my best 
friend / He's my champion» («Él es mi major amigo / Es mi cam- 
peón»). Y a partir de la frase siguiente, hace un guiño muy sutil, 
pero muy emotivo a dos de las canciones más famosas com- 
puestas por su amigo guitarrista: «And he will rock you rock you 
rock you / 'Cause he's the saviour of the universe». Aquí se reco- 
nocen las referencias a «We Will Rock You» y «Flash». El tema 
constituye una elegante cara B que acompaña al single «Under 
Pressure» cuando se publicó en octubre de 1981. 





En «Soul Brother» se encuentran los ingredientes de los álbumes 
más míticos de Queen. El piano de Mercury está muy presente, 
lo mismo que el bajo de Deacon, que marca el tiempo de sus 
notas, largas y pesadas. La guitarra de Brian May es potente ein- 
cisiva, mientras que la voz de Freddie es de una precisión excep- 
cional, aunque se arriesga con una tesitura muy alta, al igual que 
en la indispensable «Cool Cat», del álbum Hot Space. 

Los gigantes de Queen, con una letra fraternal, demuestran 
que incluso en el peor momento de un período de problemas 
todos estaban unidos por una profunda amistad. 








ÁLBUM 


INMI 


Radio Ga Ga. Tear It Up . It's A Hard Life . Man On The Prowl . Machines (Or «Back To Humans») 
. |Want To Break Free . Keep Passing The Open Windows . Hammer To Fall. 
Is This The World We Created...? 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 27 de febrero de 1984 
Estados Unidos: 28 de febrero de 1984 
Referencias para EMI y Capitol Records: Reino Unido EMC 240014 / 
Estados Unidos ST-12322 
Mejor posición en listas en Reino Unido: n.” 2 
Mejor posición en listas en Estados Unidos: n.* 23 
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Queen durante su primera 
visita a Italia con motivo 
del Festival de la canción 
de San Remo, donde el 
grupo interpreta «Radio 
Ga Ga» en playbacktfrente 
a 2000 espectadores... 

y 30 millones de 
telespectadores. 


EL RETORNO A LOS ORÍGENES 


El año 1982 es agotador para Queen, ya que, a partir del mes de 
abril, inicia una gira por todo el mundo para promocionar su 
último álbum, sin encontrar el éxito esperado. Después del úl- 
timo concierto del Hot Space Tour, en el Seibu Lions Stadium 
de Tokorozawa, en Japón, el 3 de noviembre de 1982, los músi- 
cos deciden que necesitan un descanso, que tienen bien mere- 
cido. 

A principios de 1983, Roger Taylor inicia la grabación de su 
segundo álbum Strange Frontier en los Mountain Studios de 
Montreux. Freddie comienza en Múnich la producción de su 
primera obra en solitario, junto con su productor Mack. John 
Deacon, por su parte, se molesta durante este descanso impues- 
to. «No formábamos un auténtico grupo —declararía más tar- 
de—. Éramos cuatro individuos que trabajaban juntos, pero nues- 
tra colaboración en Queen cada vez ocupaba menos tiempo de 
nuestras agendas. Lo que quiero decir es que [...] no hacíamos 
nada. Teníamos tanto tiempo muerto que terminé por enfadar- 
me de verdad y deprimirme»'2. Como anécdota, el bajista parti- 
cipa en el efímero grupo Man Friday «e Jive Junior, cuyo single, 
«Picking Up Sounds», recuerda extrañamente a «The Message» de 
Grandmaster Flash and the Furious Five, que apareció el año an- 
terior. En particular la parte del bajo, compuesta por Deacon, 
parece que esté inspirada en ese éxito, considerado uno de los 
primeros temas hip-hop de la historia. 

En abril de 1983, Brian May aprovecha sus vacaciones en Los 
Ángeles para grabar su primer álbum en solitario. «Queen nos 
había dado a conocer en el mundo entero, pero, en cierto sentido, 
también nos había confinado en un espacio muy estrecho. Úni- 
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camente trabajábamos los unos con los otros y no colaborába- 
mos con todos los fabulosos músicos de Los Ángeles», consta- 
taría más tarde el guitarrista. Los días 21 y 22 de abril, May graba 
tres temas en los Record Plant Studios de la ciudad, en compañía 
de Phil Chen al bajo, Fred Mandel a los teclados, Alan Gratzer 
a la batería y el virtuoso Eddie Van Halen a la guitarra. Los temas 
«Star Fleet», «Let Me Out» y «Blues Breaker» se inmortalizan en un 
mini álbum titulado Star Fleet Project, en homenaje a la serie ja- 
ponesa X Bomber, que al hijo de Brian, Jimmy, le gusta en espe- 
cial. Conocido en Inglaterra bajo el nombre de Star Fleel, el pro- 
grama televisado presenta unas marionetas animadas, cuyos 
personajes principales son el héroe Shiro Jinga y el emperador 
King Germa. Aunque la serie no tuvo mucho éxito en su país de 
origen, fidelizó a un gran público en Reino Unido y en Francia, y 
entre ellos se encuentran Brian May y su hijo. El álbum, inspira- 
do en el universo de esta serie, está firmado por «Brian May € 
Friends». 

En esta época, Freddie Mercury trabaja en la banda sonora de 
la película Metropolis (1927), de la que Giorgio Moroder acaba 
de adquirir los derechos. La participación del cantante en la ver- 
sión a color de la obra maestra de Fritz Lang se limita a una única 
canción: «Love Kills». 

A principios de verano de 1983, una colaboración parece 
motivar a Freddie, quien había entablado amistad con Michael 
Jackson mucho antes del éxito mundial de su álbum 7hriller en 
1982. «Solía tener por costumbre venir a vernos a los conciertos 
cada vez que veníamos, y así es como nació nuestra amistad 
—explicará el cantante británico—. Nos interesábamos por la 
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música del otro. Le dejaba escuchar los álbumes de Queen en 
cuanto los terminábamos, y él hacía lo mismo con los suyos. 
Siempre nos decíamos: “¿Por qué no hacemos alguna cosa jun- 
tos?”**, Durante una sesión de grabación en el estudio del «rey 
del pop» en Encino, trabajan juntos en tres canciones, que que- 








daron en un cajón. 

Por su parte, Jim Beach, el mánager de Queen, estaba ocupa- 
do gestionando un cambio de discográfica. La banda, que culpa- 
ba a Elektra del fracaso de Hot Space en Estados Unidos, rescin- 
de su contrato. Tras unas intensas negociaciones, la discográfica 
estadounidense libera a Queen de sus obligaciones a cambio de 
un cheque de un millón de dólares. El grupo firma entonces con 
Capitol Records, una de las filiales en Estados Unidos de EMI (su 
discográfica en Reino Unido). 


El año californiano 

Durante el verano de 1983, el realizador Tony Richardson pide a 
los músicos que compongan la banda sonora original del fil- 
me 7he Hotel New Hampshire (El hotel New Hampshire), una 
adaptación a la gran pantalla de la novela homónima de John 
Irving. Dispuestos a emprender este proyecto, todos se reúnen 
en Los Ángeles a mediados de agosto, después de una pausa de 
dieciocho meses, la más prolongada en la historia de Queen. 
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Colega musical y desde 
entonces amigo de 

Brian May, el virtuoso 
Eddie Van Halen es uno de 
los mayores guitarristas 
de la década de 1980. 


































Al regresar de sus 
vacaciones en París 
os el invierno de 
13, Brian May no pudo 
Subir a bordo del avión en el 
aeropuerto de Orly porque 
Su Red Special superaba el 
límite de tamaño autorizado 
para el equipaje en cabina, 
Al negarse a facturarla, el 
virtuoso no duda un segundo 
y reserva un asiento para 
su mítica guitarra, que, 
definitivamente, para él 
Notiene precio. 


Pero, finalmente, el realizador decide no contratar a los roque- 
ros, ya que su presupuesto no le permite este capricho, Pero 
poco importa, porque los deseos de trabajar juntos volvieron de 
nuevo a la banda que, siguiendo los consejos de Brian May, re- 
serva los Record Plant de Los Ángeles para trabajar en un nuevo 
álbum. «Queríamos un lugar cálido y agradable, lejos de la gla- 
cial y triste Múnich»"", comenta Roger Taylor. «Todos habíamos 
tomado cierta perspectiva a través de distintos proyectos. En ese 
momento estábamos listos para regresar al estudio», añadiría 
Brian M: 
Pero, a pesar de la sólida motivación, las relaciones conti- 
nuaban siendo tensas. Los rumores de separación corrían des- 
de hacía varios meses, desmentidos durante las entrevistas en 
las que aparecían bromeando, y con la mejor de sus sonrisas, 
asegurando que todo iba bien en el seno de Queen. El mismo 
Mercury ofrece esta famosa respuesta a un periodista: «Hemos 
llegado a una edad en la que somos demasiado viejos para se- 
pararnos. ¿Os imagináis formar un nuevo grupo a los cuarenta 
años? Sería extraño, ¿no os parece?**. Todos hacían un buen 
papel, y el álbum 7he Works inicia su recorrido en agosto de 
1983 en los Record Plant Studios. Mack vuelve a ser coproduc- 
tor del disco, y, por primera vez, un quinto músico participa 
en las sesiones de grabación. Se trata del teclista Fred Mandel, 





o 





Fred Mandel entre sus dos Jupiter-8, que dieron forma al sonido de Queen en el álbum The Works. 


Con este mítico sintetizador, firma el solo de «l Want To Break Free». 


quien se une a Queen durante la gira por Estados Unidos en 
1982, 

Origen de numerosas propues! 
ticiparía en la producción de varios tema 
«I Want To Break Free». 





s, este auténtico virtuoso par- 





, entre ellos el famoso 


Vida y muerte de Queen en Estados Unidos 

Las sesiones de grabación en Los Ángeles —donde cada miem- 
bro de Queen posee una casa, a excepción de Freddie, que al- 
quila una villa en Stone Canyon Road— se prolongan hasta ene- 
ro de 1984, cuando los músicos regresan a Múnich para realizar 
algunas sesiones complementarias. El álbum está listo para su 
publicación, y para mantener la atención de sus fans, que no 
han escuchado nuevas canciones de sus ídolos desde el verano 
de 1982, lanzan al mercado un single el 23 de enero de 1984. 
«Radio Ga Ga», firmado por Roger Taylor, consigue un éxito co- 
losal en numerosos países. Número 1 en Italia, Bélgica y Repú- 
blica Federal de Alemania, también encuentra su público en 
Estados Unidos, donde la acogida es alentadora. Esta esperanza 
de reconquista de América tiene una duración efímera, ya que 
Capitol Records, su nuevo label al otro lado del Atlántico, pasa 
por momentos difíciles. Un escándalo le hace temblar, ya que 
es sospechoso de corrupción. Algunos programadores de radio 

















habrían recibido sobornos por emitir a los artistas de esta dis- 
cográfica. Aunque la investigación se encontraba en una etapa 
preliminar en enero de 1983, los os de Capitol se enfren- 
taban a un boicot generalizado. Ninguno de sus temas se emitía 





mús 






por la radio. «Habíamos g; 
rarnos del contrato que nos vinculaba a [...] Elektra para firmar 
con Capitol —recuerda con tristeza Brian May en 2005—. Y en- 
tonces, Capitol tiene dificultades. Teníamos “Radio Ga Ga” entre 
las primeras diez mejores ventas de singles, y subiendo, pero 
una semana más tarde, la canción había desaparecido de las lis- 
tas»"2. Parecía que Queen tuviera mala suerte con Estados Uni- 
dos, pero eso no era nada en comparación con la tormenta que 
se avecinaba... 

El 27 de febrero aparece The Works en Reino Unido, y, 
siguiente, en Estados Unidos. Para la fotografía de la portada, 
grupo se había decantado por George Hurrell. Conocido como 
el «Rembrandt de Hollywood» por la calidad de sus famosas fo- 
tografías de las estrellas del cine entre 1929 y 1944, el fotógr 
había llamado la atención de Freddie ya en 1973, cuando Queen 
trabajaba en la carátula de su segundo álbum con el fotógrafo 
Mick Rock. Y es que había sido George Hurrell quien había in- 
mortalizado a la actriz Marlene Dietrich en una famosa pose, 




















con las manos cruzadas y posadas sobre los hombros. Esta foto- 
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Superior: Queen actúa cuatro noches seguidas en el Wembley Arena de Londres, los días 4, 5, 7 y 8 de septiembre de 1984, En la segunda actuación, 





Freddie uti 


'a sus falsos pero generosos pechos durante la interpretación de «l Want To Break Free», que exhibe frente al tímido John Deacon. 


Página siguiente: lejos de sus espectaculares trajes de antaño, Brian May llevaría a partir de entonces una discreta camisa blanca durante los conciertos 


de Queen, que combina a la perfección con el rojo de su Red Special. 


grafía, que tanto había inspirado a Freddie, es la que reprodujo 
el mínimo detalle en la carátula de Queen 11. 

antípodas del ultracolorido Hot Space, lanzado en 1982, 
en la portada de 7he Works vemos a nuestros amigos en blanco 
y negro, solemnes, al modo de las tomas del estudio parisino 
Harcourt. ¡Queen o el arte de dar media vuelta! 

En Estados Unidos, el infortunio de Capitol no contribuye a la 
promoción de The Works, que se estanca en el n.* 23 de la lista 
Pero tras la publicación del segundo single, «l Want To Brea 
Free», en abril de 1984, la situación empeora: el videoclip desen- 
cadena un escándalo y el país entero se desentiende de la músi 
ca de Queen. Esta pequeña película, que presenta a los músicos 
disfrazados de mujer, representa una hilarante parodia de la se- 
rie británica Coronation Street. No es del agrado de los esta- 
dounidenses, extremadamente puritanos. Indignado, Freddie 
rechaza actuar en territorio estadounidense mientras perdure 
este descrédito. «Creo que no volver a tocar en Estados Unidos 
fue un gran error por parte de Queen —diría en 2006 el jefe téc- 
nico del grupo, Peter Hince—. Este hecho enterró la carrera del 
grupo en este país. La decisión fue fruto de la tibia acogida de los 
singles de 7he Works en Estados Unidos, mientras que se con- 
vertían en enormes éxitos en el resto del mundo. Me imagino 
que como Queen acababa de firmar con Capitol Records, espe- 
raba mucho más. La ruptura llegó con el videoclip de “I Want To 
Break Free”. La ironía y el aspecto causaron una mala impresión 





En 
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en Estados Unidos, y Queen no quería hacer un vídeo alternati- 
vo para el mercado estadounidense»? Por increíble que parez- 
ca, la banda no volvió a actuar nunca en Estados Unidos, como 





mínimo con Freddie Mercury. «Éramos muy conocidos en todo 
el mundo, pero perdimos Estados Unidos»*%, manifestaba Brian 
May en 2011. 





Sun City: la desastrosa aventura 

sudafricana 

Cuando durante el verano de 1984 se inicia la gira Queen Works! 
(The Works Tour) por Europa, aparece un tercer single. Se tra- 
ta de «Its A Hard Life», una magnífica balada compuesta por 
Freddie Mercury. En el mes de octubre, la banda recibe una oferta 
para doce actuaciones en la Superbowl de Sun City, un complejo 
hotelero construido en 1979 en Bofutatsuana, un bantustán de 
Sudáfrica bajo el régimen del apartheid, un territorio supuesta- 
mente independiente, pero no reconocido por la comunidad 
internacional. Emblema de la hegemonía blanca en una región 
donde la segregación racial causaba estragos, Sun City era Las 
Vegas del continente africano. Queen dudó antes de aceptar la 
invitación, ignorando la prohibición del sindicato de músicos 
ingleses de actuar en Sudáfrica. El grupo recibe entonces un alu- 
vión de críticas por parte de sus homólogos y de la prensa britá- 
nica. Después de diez conciertos en ese lugar —dos de ellos (los 
del 9 y el 10 de octubre) son anulados por problemas de salud 





de Mercury)—, Queen se incluye en la lista negra de las Nacio- 
nes Unidas. «Estas críticas son del todo injustificadas —se defien- 
de Brian May—. Nos oponemos totalmente al apartheid y ato 
lo que representa, pero creo que con nuestro viaje contribuimos 
a construir puentes entre los pueblos. En realidad, conocimos a 
músicos de ambas razas. Todos ellos nos acogieron con los bra- 
zos abiertos»"*, A pesar de las numerosas intervenciones radio- 
fónicas y televisadas en las que los miembros de Queen intenta- 
ron justificarse, su actuación en Sun City resultó perjudicial para 
su imagen. 

Asimismo, cuando el 26 de noviembre de 1984 publican su 


single inédito «Thank God Its Christmas», este queda del todo 
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eclipsado por el éxito colosal de «Do They Know It's Christmas 

de Band Aid, la asociación de artistas británicos reunidos en fa 

vor de la lucha contra el hambre en Etiopía. Por supuesto, no in- 
aron a los músicos de Queen a participar en esta aventura. El 


ño de 1984 sufrieron un auténtico desaire. 


ones entre Mercury y sus 
amigos músicos continúan siendo tensas, mientras que la es- 
trella se ocupa de promocionar su primer álbum en solitario, 
Mr. Bad Guy, cuya publicación, el 29 de abril, resulta ser un 


fracaso. Animado por su mánager personal, Paul Prenter, que 












ejercía sobre él una influencia detestable, Mercury hacía enten- 
der, al menos durante el período promocional, que se emanci- 
paba de Queen para seguir su proyecto en solitario. 

La gira Queen Works! (The Works Tour) llega a su fin el 15 de 
mayo en el Osaka-jo Hall de Osaka, en Japón. Dos días más tar- 
de, el grupo regresa a Reino Unido. Pero este retorno al país tie- 
ne el regusto amargo del desencuentro. Deacon y Taylor se reú- 
nen en la casa del baterista en Ibiza, mientras que Brian May se 
antes de volar hacia Nueva Orleans 
para promocionar una réplica oficial de su guitarra Red Spe- 
cial para la firma estadounidense Guild: la BHMO1. Por su parte, 
Freddie Mercury se reencuentra con Jim Hutton, un peluquero 


reencuentra con su famil 


Freddie y su público de París 
durante el único concierto 

que la banda ofreció en el Palais 
Omnisports de París-Bercy, 

el 18 de septiembre de 1984, 





PARA LOS ADICTOS A QUEEN 





The Workses el primer álbum de Queen Que se edita en 
yentes pueden así disfrutar de una 
y descubrir la moderna sonori- 
0 de «Radio Ga Ga» con 


formato CD. Los o; 
buena calidad de audio 
id de «I Want To Break Free» 
Una calidad inigualable. 





irlandés al que había conocido dos años antes. Ambos hombres 
inician una relación sentimental sólida que duraría hasta la muer- 
te del cantante, en 1991. 

A pesar del éxito de la última gira, la banda parece perder ve- 
locidad, y su imagen queda muy deteriorada en Reino Unido 
después del escándalo de Sun City. Así que cuando Bob Geldof, 
el cantante de los Boomtown Rats, que ya formaba parte de la 
iniciativa de Band Aid, propone a Queen que intervenga en el 
concierto benéfico que intenta organizar en el verano de 1985, 








el grupo, más dividido que nunca, lo considera una oportuni- 
dad para reunirse y, quién sabe, volver a reconquistar a un públi- 
co perplejo, casi perdido. 
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Live Aid ofrece a 
Queen veinte minutos 
para reconquistar a su 
público. Más que un 
simple concierto, es la 
recuperación del favor 
del público para 
Freddie, John, 

Brian y Roger. 


EL CONCIERTO LIVE AID: 
UN PROYECTO DE LOCURA, 
DE LONDRES A FILADELFIA 


El 13 de julio de 1985, Bob Geldof reúne a casi setenta artistas si- 
multáneamente a ambos lados del Atlántico para ofrecer el con- 
cierto del siglo. En Londres y Filadelfia, durante dieciséis horas 
seguidas, la flor y nata de la escena rock y pop se sucede sobre 
los escenarios para recaudar fondos contra la hambruna que su- 
fre Etiopía. Emitido por las cadenas de televisión de ciento cin- 
cuenta países, Live Aid llega a 2000 millones de espectadores en 
todo el mundo. La actuación de Queen quedaría en los anales 
de este concierto legendario. Volvamos sobre la cronología del 
acontecimiento. 


Una propuesta audaz 

En diciembre del año 1984, Queen está encallado, intentando 
desesperadamente reparar los estragos producidos por su serie 
de conciertos en Sun City, en la Sudáfrica del apartheid, dos me- 
ses antes. Spike Edney, el nuevo teclista del grupo (que sustituye 
a Fred Mandel, entonces fichado por Elton John), aprovecha 
para seguir la gira por Australia del grupo de Bob Geldof, The 
Boomtown Rats, donde asume el papel de trombonista. Durante 
este viaje, según relataría Edney en 2017, Geldof [le] dijo un día: 
«Voy a organizar este evento —(al principio hablaba del Shea 
Stadium, no de Filadelfia). Y comentó—: Habrá dos conciertos 
simultáneos: uno en Wembley y el otro en el Shea Stadium». Yo 
le contesté: «De acuerdo... Esto no ocurrirá jamás». Su respuesta 
fue: «No, no, se hará, y me gustaría que pidieras a Queen que 
participe. [...] Averigua si quieren implicarse en este proyecto», 
Pero Queen acababa de ser excluido de Band Aid, el primer su- 
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pergrupo constituido por Geldof para recaudar fondos contra el 
hambre en Etiopía. Los músicos británicos aún tenían esta humi- 
llación grabada en el alma, y Ednay se temía que le despacharan 
con viento fresco... 

A partir del mes de enero de 1985, después de un año desas- 
troso en lo que a su imagen se refiere, Queen reanuda su gira 
mundial. El festival Rock in Rio, en Brasil, es un gran éxito, y 
actúan frente a más de 300000 personas. Después se dirigen a 
Nueva Zelanda, Australia y, por último, Japón. Durante esta gira de 
primavera, las cosas vuelven a situarse en su lugar. En Nueva 
Zelanda, Spike Edney aprovecha un momento de distensión du- 
rante una cena para mencionar el alocado proyecto de Geldof. 
Los músicos de Queen acogen la propuesta con frialdad. «¿Por 
qué no nos lo pide directamente a nosotros?» pregunta Deacon. 
«Cuando esté seguro de que vuestra respuesta será positiva, lo 
hará», responde el teclista, que debe jugar con el orgullo des- 
mesurado de ambas partes... Geldof da el primer paso: llama a 
Jim Beach a Japón. El mánager de Queen acepta la propuesta en 
nombre del grupo después de algunos titubeos. 


Un espectáculo milimetrado 

El concierto británico tiene lugar en el Wembley Stadium, en 
Londres. Entre los artistas invitados se encuentran David Bowie, 
Elton John, Paul McCartney, U2, Status Quo, Dire Straits... Nunca 
un concierto había tenido un cartel así. Cada grupo debía res- 
petar un pliego de condiciones impuesto por Geldof: sin ajus- 
tes, el mismo volumen sonoro para todas las actuaciones y un 


tiempo de escenario definido, limitado a veinte minutos para 
cada uno. 

En el proscenio, habría tres luces que iluminarían a los artis- 
tas. Curiosamente, no iluminaban el espectáculo. Su significado 
era muy distinto, según revela Peter Hince en 2011: «Al frente del 
centro del escenario, había un sistema de semáforos de tres co- 
lores (verde, naranja y rojo) para informar a los artistas. La prime- 
ra luz se encendía para indicar a la banda que le quedaban cinco 








minutos; la siguiente señalaba los dos minutos restantes (“mu- 
chas gracias por terminar vuestra canción lo más rápidamente 





significaba “vuestro tiempo se ha terminado, 
asi que desocupad el escenario u os cortaremos la luz»*. 

El concierto Live Aid supone un tremendo desafio, que Queen 
asume con gusto, al considerarlo la ocasión para retomar las 
riendas y ganarse de nuevo el corazón del público. El 10 de julio, 
la banda se encierra en el Shaw Theatre de Londres para ensa 
su actuación durante tres días, que consideraron como un autén- 
tico concierto, y no como un momento de convivencia con el 
resto de artistas. Este enfoque supuso la diferencia el día de la 
actuación. Cada uno de ellos trabaja con ahínco en la creación 
de un medley con los mayores éxitos de Queen. 








yar 








Día de gloria 

El sábado 13 de julio por la tarde, Mercury llega al Wembley 
Stadium en compañía de su novio Jim Hutton. Es auscultado por 
un médico, que le desaconseja cantar ese día, debido al riesgo 
de agravar una infección de garganta bastante avanzada. La es- 











trella ignora los consejos del especi ya que no puede per- 
mitirse perder este encuentro con su destino. 

Alas 18:43 horas, el dúo cómico Mel Smith y Griff Rhys Jones se 
presenta sobre el escenario disfrazados de policías londinenses 
y divierten al público con una actuación que permite a los técni- 
cos realizar un cambio rápido de escenario para el grupo si- 
guiente. Después de algunas s 's anuncian 
a las decenas de miles de espectadores: «Su majestad... Queen». 
«La energía en el ambiente ese día era increíble —recuerda Peter 
Hince, el jefe técnico del grupo—. El volumen estaba bloqueado 
a cierto nivel por unos limitadores. Pero tras la llegada de Queen, 
el ingeniero de sonido Trip hace saltar los limitadores para que 
Queen suene a mayor volumen que los otros grupos». 

A las 18:44, Queen entra en el escenario bajo un trueno de 
aplausos. La sonrisa radiante de Freddie dice mucho sobre su ale- 
gría por volver a encontrarse con sus fans. Desde las primeras no- 
tas de «Bohemian Rhapsody», el público estalla en júbilo. La banda 
lo enlaza con un «Radio Ga Ga» antológico, en el que 90000 pares 
de manos siguen de manera sincronizada las célebres palmadas del 
estribillo. La emoción está garantizada... El famoso presentador de 
la BBC Paul Gambaccini, especializado en rock, afirmaría: «En el 
backstage, parecía que todos los artistas hubiesen escuchado un 
silbato para perros. Todas las cabezas se giraron, y el sentimiento 
general era: “¡Nos están robando el espectáculo!”»11, 

A las 18:49, Freddie Mercury saborea la gloria que su grupo 
está recuperando. Lanza su famoso «Eh oh», al que la multitud 
delirante responde de inmediato. Continúa con un intercambio 
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VOVLJOd N3 


Freddie se gana todos los favores del 
público en el concierto Live Aid. 





George Michael, Bono, Paul McCartney, Freddie Mercury y Bob Geldof, entre otros artistas, interpretando 


«Do They Know It's Christmas» al finalizar Live Aid. 


de scats que el cantante domina con maestría, y empieza a sonar 
Hammer To Fall», listo para hacer saltar el polvorín 





«Freddie era nuestra arma secreta —diría Brian May—. Era ca 





paz de llegar a cada una de las personas presentes en ese estadio 
sin ningún esfuerzo en particular. Creo que fue su noche», Una 


vez concluido este tema con un furor extraordinario, el cantante 





toma su fiel Fender Telecaster, y después de dirigir algunas pala- 
azy Litle Thing Ca- 


blo de guitarra rockabilly 








bras al público, inicia la introducción de 
lled Love». El final es épico. Mezcla un 





magnífico, dirigido por Bri 
de Jerry Lee Lewis, tocado por Spike Edney. «¡Las cámaras no me 


¡poyado con un piano al estilo 





grabaron!»"%, se lamentaría el teclista. Una vez finalizado el tema, 
arranca la famosa rítmica de «We Will Rock You». Repetida por 
la multitud durante una estrofa, un estribillo y un solo mítico 
de Brian May, la canción queda interrumpida por algunas notas de 
piano de Freddie. 

Poco antes de las 19:02, Freddie Mercury grita «We Are The 
Champions». La comunión entre el grupo y su público 
punto más álgido, como hacen patente las imágenes grabadas 
ese día. Roger Taylor declara con orgullo, divertido: «Recuerdo 








ensu 





haber levantado la cabeza y ver a toda la multitud seguir cantan- 
do al unísono. Recuerdo estar pensando: “De acuerdo, esto está 





saliendo bien”»*", Es poco decir que cuando el concierto termi- 
na con la frase de Mercury «We are the champions of the world» 
(«Somos los campeones el mundo»), nadie podía acusar a la 


estrella de mentir, ya que acababa de situar a su grupo en la pri- 





mera posición del pódium, dejando tan solo las migajas a los 
restantes artis 
bía actua 
do por la tormenta de Queen... 

«Queen fue indiscutiblemente la mejor banda del día —afir- 





presentes ese día. Pobre David Bowie, que de- 
minutos más tarde sobre un escenario devasta- 





pocc 


maría Bob Geldof—. Tocó mejor que ninguna otra, tenía mejor 


anja hasta el último segundo. Asimiló a la 





sonido y utilizó su 





perfecció id: era una especie de juke-box, 





n el concepto de Live / 





pero a escala mundial... Vino, interpretó éxito tras éxito... Era el 
escenario ideal para Freddie: el mundo entero»*, 

Brian May, Roger Taylor 
tieron en los amos del mundo, y el año 





En veinte minutos, Freddie Mercury 








y John Deacon se convi 
venidero les depararía una consagración inesperada pocos me- 
ses después. 
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1984 


RADIO GA GA 


Roger Taylor / 5 min 50 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
Roger Taylor: programación, sintetizadores, coros 
Fred Mandel: sintetizadores 
Grabación 
Record Plant, Los Ángeles: agosto a octubre de 1983 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Single 
Cara A: «Radio Ga Ga» / 5 min 50 s 
Cara B: «| Go Crazy» / 3 min 45 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 7 de febrero de 1984 
(ref. QUEEN 1) 
Publicación en Estados Unidos con Capitol Records: 
23 de noviembre de 1982 (ref. B-5317) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 2; EE.UU.: n.* 16 
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Roger Taylor saborea 
el éxito mundial de su 
«Radio Ga Ga». 


Génesis 
Habría que esperar más de diez años para que una canción de 
Roger Taylor fuera un éxito. ¡Pero vaya éxito! El baterista propo- 
ne un tema popular que se convertirá en un clásico de Queen. 
Recuperando el exitoso tema de Buggles de 1979 «Video Killed 
the Radio Star», Taylor compone un homenaje a este objeto em- 
blemático de la posguerra, alrededor del cual se reunían las fam 
lias: la radio. Con estas palabras llenas de melancolía, el baterista, 
que le debe su cultura musical, la alaba por los momentos de 
evasión y de ensueño que le ofrece: «Pd sit alone and watch your 
light / My only friend through teenage nights» («Me sentaba solo y 
observaba tu luz / Mi única amiga en mis noches de adolescente»). 
Más allá de la simple nostalgia —puesto que el gusto de Taylor 
por la modernidad y las últimas tendencias es bien conocido—, 
lo que emana de «Radio Ga Ga» es la desazón de ver desaparecer 








este preciado aliado en beneficio de la televisión y, sobre todo, 
del pujante canal musical estadounidense MTV, que hace y des- 






carreras de los artistas. 

a canción es una mezcla de varias ideas —explicaría el bate- 
rista en 1984—. Habla del importante papel que tuvo la radio 
desde un punto de vista histórico, anterior a la televisión, y el lu- 
gar que ocupaba en mi vida durante la infancia, Gracias a ella 
descubrí el rock 'n' roll. Emitían mucho a Doris Day, pero varias 
veces al día escuchaba también un disco de Bill Haley o una can- 
ción de Elvis Presley. En mi opinión, hoy en día, en el rock 'n' roll, 
debido al vídeo, la imagen se ha convertido en más importante 
que la música en sí misma. Cada vez adquiere más importancia. 
Lo que quiero decir es que la música debería considerarse una 
experiencia más para el oído que para la vistay?2, 

El enigmático título de la canción se lo inspiró a Taylor su hijo 
Felix. La madre del niño, Dominique Beyrand, a quien Roger 
Taylor conoció durante el concierto en Hyde Park en septiem- 
bre de 1976 (ella era la asistente personal del empresario Richard 
Branson, quien ayudó a Queen a conseguir las autorizaciones 
necesarias para el concierto), era francesa, y el pequeño Felix 
Taylor, que entonces tenía tres años, hablaba habitualmente 
la lengua de Moliére. Taylor relata la escena: «Un domingo por la 
tarde, mi hijo Felix vino hacia mí murmurando “radio caca” (la mi- 
tad en francés).¡Me dije a mí mismo que sonaba muy bien», 

El baterista se encierra con toda suerte de sintetizadores 
durante tres días en el estudio y le propone su demo a Freddie 
Mercury, a quien de inmediato le convence la canción, cuyo títu- 


hace 








lo de trabajo aún es «Radio caca». Una vez trabajada y grabada, 
quedan por añadir las líneas vocales. La letra se modifica enton- 
ces a «Radio Ga Ga» en los estribillos. Pero únicamente en parte... 
porque al aguzar el oído, se escucha otra cosa, como confirmaría 
Brian May en 2017: «All we hear is Radio Ca Ca!» («¡Todo lo que 
escuchamos es Radio Ca Ca!) es lo que en realidad cantamos en 
el disco»? 


Realización 
Equipado con la novedosa caja de ritmos LinnDrum (emparen- 
tada con la LM-1 utilizada en Hot Space) y acompañado por Fred 


Mandel a los teclados, Roger Taylor pule su nuevo tema. El bate- 
rista es un adepto a los instrumentos electrónicos, que le ofrecen 
numeros 





s posibilidades en su trabajo de preparación de can- 
Itimamente, me parece más fácil escribir las melodía 
al piano, más adecuado para la composición que cualquier otro 
instrumento —afirma 
p 





ciones. « 





¡s 





La guitarra es un instrumento difícil, poco 
áctico cuando intentas componer. 
Hay que escribir primero la parrilla completa de acordes y, a 





continuación, añadir el resto. Con el teclado, puedes escribir la 
totalidad de la canción de una sola vez»?. De uso generalizado 
con Queen a partir de Hot Space, los sintetizadores serían la im- 
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mo 


Freddie en el centro del decorado del videoclip de «Radio Ga Ga», inspirado 
en la película Metropolis, de Fritz Lang, y realizado por David Mallet. 


pronta de Taylor en «Radio Ga Ga». Las líneas de bajo del tema se 
crearon con el Roland Jupiter-8, y Mercury y Mandel se divierten 
con otro teclado de esa misma marca, el VP-330 (que ya se en- 
cuentra en «A Human Body» en la época de Hot Space), cuya 
función vocoder aporta a la voz del cantante un aspecto «robóti- 
co» en distintas partes de la canción. 


Un videoclip con una simbología controvertida 

Publicado el 23 de enero de 1984, el 45 rpm de «Radio Ga Ga» 
consigue un enorme éxito en Reino Unido, donde alcanza el n.? 2 
delas listas después de quince días. Jugando paradójicamente al 
juego de MTV y los videoclips con gran presupuesto, el grupo 
acompaña su canción con un vídeo dirigido por David Mallet, 
el realizador que había inmortalizado la carrera de modelos 
desnudas en bicicleta para el videoclip de «Bicycle Race» en 
septiembre de 1978. El videoclip se filma en dos días en los 
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Shepperton Studios de Londres, los días 23 y 24 de noviembre 
de 1983. El primer día, graban a la banda a bordo de un vehículo 
futurista, y a Roger Taylor con ambas manos sobre la palanca de 
mando. Mercury está a su lado, y May y Deacon son los pasaje- 
ros ligeramente perdidos en el asiento trasero (habían escondi- 
do una botella de vodka en el vehículo para infundir valor a los 
actores aficionados). Estas imágenes se mezclan con numero- 
sos extractos de la película Metropolis de Friz Lang, cuyo univer- 
so inspira el decorado de la siguiente gira Queen Works! (The 
Works Tour). 

El día 24 de noviembre de 1983 se filma la escena más mítica 
del videoclip. «Sería un momento inolvidable para todas las per- 
sonas presentes ese día»?, declararía Brian May. Invitan a los 
Shepperton Studios a quinientos miembros del club de fans de 
Queen, totalmente vestidos de blanco, para aclamar a los cuatro 
músicos. 





Esta escena del videoclip de «Radio Ga Ga» provocó algunos problemas al grupo, ya que le reprocharon 
injustamente el uso de símbolos de las grandes asambleas nazis de la década de 1930. 


Los críticos de rock británicos —que detestan a Queen desde 
sus inicios y para quienes la mesura no parece ser la palabra cla- 
ve— no dudan en comparar la escena con un congreso del parti- o TI 
do nazi en 1936. Para Freddie Mercury, la gente agrupada alre- PARA LOS ADICTOS A € 
dedor de su banda se asemeja a una celebración olímpica, una 
imagen mucho más favorecedora. 

De estos dos días saldría un vídeo emblemático de la década 
de 1980, en el que se ejecuta una coreografía simple, con ambos 
brazos en el aire, y que concluye con dos palmadas, un signo de 
adhesión a Mercury y sus amigos. La imagen de los 90000 es- 
pectadores dando palmas con las manos durante el Live Aid en 
julio de 1985, además de provocar una emoción inmediata, fija 
ría para siempre la imagen de Queen en el inconsciente colec- 
tivo. 
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1984 


TEAR IT UP 


Brian May /3 min 25 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal 

Brian May: guitarra eléctrica, coros 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería, pandereta, coros 
Grabación 

Record Plant, Los Ángeles: septiembre a octubre de 1983 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
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Queen sobre el escenario 
del festival La Rose d'Or en 
Montreux el 12 de mayo de 
1984, prestándose al juego 

del playbackfrente a las 
cámaras del mundo entero. 


Génesis 

Brian May vuelve al trabajo con este tema mordaz, que no deja 
de recordar a otras de sus composiciones, como «Dragon Attack» 
o «Fat Bottomed Girls». El rif de «Tear It Up» procede del pasado, 
de una de las versiones en directo de «Fat Bottomed Girls», duran- 
te la cual al guitarrista le gustaba improvisar algunas digresiones 
de su riff principal. Situada inmediatamente después del single 
«Radio Ga Ga», la canción anuncia el color: Queen ha abandona- 
do el sonido de las discotecas de Múnich para volver a dejar que 
la bella Red Special se exprese de la mejor manera, tras un tiem- 
po un tanto abandonada. 

El 12 de mayo de 1984, el grupo participa en el festival de la 
Rose d'Or en Montreux. Creado en 1961 por el fundador del fes- 
tival de Eurovisión, Marcel Bezencon. En el año 1984 se trataba 
de un acontecimiento importante, seguido por las televisiones del 
mundo entero, y Queen interpreta cuatro temas, entre ellos el 
furioso «Tear It Up» (también cantan «Radio Ga Ga», «l's A Hard 
Life» y «I Want To Break Free»). Pero lo curioso del día es que 
el grupo emplea el playback en todo el concierto. Mercury apa- 
rece perdido, olvida algunas palabras y no canta frente al micró- 
fono. La única razón por la cual Queen acepta participar en esta 
farsa impuesta por los organizadores es la retransmisión masiva 
del concierto en cuarenta países, una oportunidad que el grupo 
no puede dejar pasar, ya que iba perdiendo impulso en la pri- 
mavera de 1984. El vídeo del concierto (disponible en YouTube) 
ofrece un bello momento televisivo del gusto de la década de 
1980, donde los artistas montan un espectáculo sean cuales sean 
las condiciones. 





Realización 

Con «Tear It Up», Brian May consigue volver a llevar al escenario 
de Queen los ri/Js de guitarra, más heavy que nunca, que aho- 
gan la rítmica brutal de Roger Taylor. Desarrolla toda la panoplia 
de guitarrista tal y como la mostrará durante la década de 1980, 
en particular en su solo, donde el tapping es el rey. Parece que 
su colaboración con el maestro del género, Eddie Van Halen, en 
Star Fleet Project, le ha inspirado algunos descensos por el 
mástil bastante oportunos... Sin duda alguna, los fans de Queen 
no han perdido a su grupo de rock favorito, y lo confirmarían 
pronto con otros temas como, por ejemplo, «Princes Of The 
Universe» o «l Want It All». 


Eu 
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1984 


IT'S A HARD LIFE 


Freddie Mercury / 4 min 05 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: enero de 1984 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 
Single 
Cara A: «lts A Hard Life» / 4 min 05 s 
Cara B: «ls This The World We Created...?» / 2 min 13 5 
Publicación en Reino Unido con EMI: 16 de julio de 1984 
(ref. QUEEN 9) 
Publicación en Estados Unidos con Capitol Records: 6 de julio 
de 1984 (ref. B-5372) 
in en Reino Unido: n.? 6; EE.UU: n.? 72 





344 THE WORKS 


Génesis 

Harto de relatar sus proezas sexuales en las entrevistas que con- 
cedió durante la promoción de Hot Space o en las letras para 
este nuevo álbum, Mercury compone en esta ocasión un tema 
más profundo. Lo trabaja en estrecha colaboración con Brian 
May, quien recupera al Freddie que ama, sensible y cariñoso, le- 
jos de las locuras de Múnich. «Hoy en día, “I's A Hard Life” es uno 
de mis temas favoritos de Freddie —diría más tarde el guitarris- 
ta—. En realidad, intervine en la composición de la letra. [..] Bus- 
cábamos el sentido profundo de la canción, y éramos conscien- 
tes de que poco importa la sexualidad o el tipo de amor del que 
trata de expresar el sentimiento de abandono y de 
yA. 

Cabe destacar que, desde enero de 1983, alguien ha robado el 
corazón de Freddie. Para sorpresa de su entorno, mantiene una 
relación apasionada con la actriz austriaca Barbara Valentin (su 
nombre verdadero es Ursula Ledersteger), a la que conoce en un 
club de Múnich. Conocida durante mucho tiempo como «la Jane 
Mansfield del cine alemán» por sus actuaciones en las películas 
de Rainer Fassbinder o del suizo Helmut Fórnbacher, la actriz 
vive con Mercury una historia de amor acompañada de excesos 
en todos los sentidos. «Barbara era extravagante. Ella era la “rei- 
na” de Múnich»*, confirmaría Peter Straker, el amigo de Freddie. 

«T's a Hard Life», en la que el cantante clama: «I's a long hard 
fight / To learn to care for each other / To trust in one another 
right from the start / When you're in love» («Es una lucha larga y 
dura / Aprender a cuidarnos mutuamente / Confiar en el otro 
desde el principio / Cuando estás enamorado»), demuestra el 
amor sincero que une a las dos estrellas, aunque también el tu- 
multo que reina entre estas dos personalidades con un carácter 
fuerte. «Sé que mi madre estaba enamorada de él, porque ella 
me lo decía —reconocería Minki Reichardt, la hija de Barbara 
Valentin—. Creo que su relación era sincera e intensa. Les gusta- 
ba el conflicto. Hablaban, gritaban, se peleaban, y luego el uno 
caía en los brazos del otro»%, 

La actriz aparece en numerosas ocasiones en el videoclip de 
«It's A Hard Life», confiado al realizador Tim Pope. Grabado du- 
rante dos días en junio de 1984 en Múnich, el videoclip plasma la 
imagen de Mercury en esa época: debatiéndose entre la exube- 
rancia y la melancolía. Los músicos, que evolucionan en leotar- 
dos y disfraces coloridos (¡Deacon lleva una cabeza de unicornio 
bajo el brazo!) en medio de un decorado barroco que recuerda 





Roger Taylor admitiría 
que se molestó como 
nunca al grabar este 
videoclip, que se 
encuentra en el límite 
de lo grotesco. 





RA LOS ADICTOS A QUEEN 


Brian May reconoce, en 1997, que utilizó la La 
guitarra-esqueleto del videoclip: «Si, la e 
temo que no la encontraréis en ningún disco»? 








al carnaval veneciano, parecen perdidos en la extravagancia de 
la situación. 

En cuanto a May, está equipado con una guitarra con un crá- 
neo, que esgrime con fuerza, como si se tratara de la espada 
Excalibur recién sacada de la roca. Aunque Mercury resulta con- 
movedor, incluso ataviado con una peluca extrañamente larga 
que le cae hasta los glúteos, consigue convencer fácilmente, in- 
“ado excéntrico, ya que la letra 





cluso desfilando en este deco! 
que canta resulta muy sincera. 





Realización 
«It's A Hard Life» es una balada muy conseguida, como tan solo 
Mercury sabe hacerlas. La introducción es, sin ninguna duda, la 





parte más majestuosa. Construida alrededor de un corointenso que 
apoya la voz de Freddie, esta entrada en materia es un gran éxito. 
La estrella parece llorar su desesperanza: «l don't want my freedom 

There's no reason for living with a broken heart» («Yo no quiero 
mi libertad / No hay razón alguna para vivir con un corazón roto»). 
Para este fragmento, el cantante ha versionado una de las líneas 
melódicas de la famosa aria «Vesti la giubba», compuesta por el 
llo en 1892 para su ópera 
ico, y el piano de Freddie 
a. La guitarra no está lejos, 





compositor italiano Ruggero Leonc: 
Pagliacci. El resto del tema es más 
apoya su línea de voz, muy melanc: 
puntuando los estribillos con unos acordes potentes típicos de 
las baladas de la década de 1980 y unos coros que recuerdan los 
mejores momentos de Queen en la época de A Day At The Races. 
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1984 


MAN ON THE PROWL 


Freddie Mercury / 3 min 25 s 





Freddie Mercury: voz principal, coros, piano 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Fred Mandel: piano final 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: enero de 1984 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 
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Génesis 

«Man On The Prowl», una nueva incursión en el estilo rockabilly, 
que había supuesto el éxito y un buen momento para Queen con 
«Crazy Little Thing Called Love» a partir de 1980, por desgracia, 
apenas consigue seducir, ya que provoca una fuerte sens: 
de déja vu. Los Stray Cats de Brian Setzer, cuyo primer álbum 
homónimo lo publicó Arista en 1981, ocupan desde entonces el 
primer lugar en la categoría de cazadoras de cuero y tupés, inter- 
pretando su repertorio con una sinceridad y un buen hacer irre- 

















ibles. Algunos de sus temas con rapidez se hicieron impres- 
cindibles, como «Rock This Town» o «Runaway Boys». «Man On 
The Prowl» se considera una mala copia de su estilo, entonces 
muy en boga. Una calificación totalmente injusta, ya que Queen 
se había estrenado en el género con gran brío mucho antes que 
ellos. 


Realización 
Al igual que su antecesora, el éxito «Crazy Little Thing Called 
Love», este tema se produce con una walking bass a cargo de 
Deacon, una rítmica de batería muy swing y un piano omnipre- 
sente, más próximo a Jerry Lee Lewis que a Fats Domino. El an- 
tológico solo de piano ejecutado al final de la canción no es 
obra de Mercury, quien sí lo toca en el resto de la canción. Se 
trata de Fred Mandel, el teclista que se une a Queen durante la 
gira de 1982 por Estados Unidos, quien se encarga de la parte fi- 
al. Lo relata del siguiente modo: «Fred me dijo: “¿Por qué no te 
rgas tú del final y tocas ese fragmento rock 'n' roll? Lo haces 
mucho mejor que yo. Además, ¡todo el mundo pensará que soy 
yo quien lo hace, querido!”. Eso me importaba muy poco, ¡por- 
que me pagaban por ellot?. 

Brian May, como poseído por el espíritu de The Game, añade 
al tema un solo de guitarra muy inspirado en el de «Crazy Little 
Thing Called Love» (probablemente interpretado de nuevo con 
la Telecaster, cuyo sonido punzante tan particular se reconoce 
con facilidad), mientras que Mercury hace temblar su voz en los 
estribillos como Elvis Presley en su época de «All Shook Up». 








enca 





Es claramente el espíritu de Jerry Lee Lewis 
el que planea sobre el solo de piano de 
«Man On The Prowl», interpretado por 

Fred Mandel al final del tema. 


MACHINES 


PARA ESCUCHAR p 
Los más observadores identificar: O 
«Machines (Or “Back To Aid 

samples de antiguas canciones de Queen, como 
«Ogre Battle» o «Flash». Que cada uno encuentre. 
dónde Se ocultan estos extractos que Mack, 

el alquimista-productor, disimula en este tema. 


(OR “BACK TO HUMANS”) 


Brian May, Roger Taylor /5 min 08 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, batería electrónica, programaciones, 
sintetizadores 
Reinhold Mack: sintetizadores 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: enero de 1984 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 





Génesis 

El dúo Roger Taylor-Brian May pega fuerte con este tema experi- 
mental, cuya introducción abre cada concierto del Works Tour. 
Como fondo, en el escenario hay unos engranajes gigantes 
inspirados en la película Metropolis de Fritz Lang. Una vez plan- 
teado el escenario, comienza la guerra entre el hombre y la má- 
quina en el transcurso de 7he Works, como explica Brian May: 
«El nuevo álbum sintetiza ambos géneros, es cuestión de un cara 
a cara entre las máquinas y los seres humanos»'*, Hay que aña- 
dir que, para ambos amigos, apasionados por la ciencia ficción 
desde la infancia, el uso de las nuevas tecnologías convierte 
al fantasma en realidad. La batalla se desencadena, cuando en 
1 min 29 s, batería y guitarras entran en escena, prevaleciendo 
sobre los instrumentos electrónicos. «Había trabajado hasta la 
extenuación con la batería electrónica —precisa el baterista—. 
[*Machines (Or “Back To Humans”)”] comienza en un ambiente 
del todo electrónico [...] y, de repente, el grupo de rock humano 
hace una entrada impactante. A lo que asistís es finalmente a la 
batalla entre ambos»? 


Realización 

Si «Machines (Or “Back To Humans” )» es una curiosidad en este 
álbum en el que se encadenan los éxitos, es porque su produc- 
ción es el resultado de un instrumento de alta tecnología, del 
que Mack, coproductor del disco, toma las riendas. Se trata de un 
novedoso sintetizador-sampler Fairlight CMI, cuya principal ca- 
racterística, revolucionaria para la época, es la grabación y el tra- 
tamiento de samples. Provisto de un teclado, una pantalla de or- 
denador y un micro, el instrumento permite la grabación y el 
tratamiento de extractos sonoros o musicales, que pueden mo- 
dificarse a voluntad para introducirlo en nuevas composicio- 
nes. Este proceso sería ampliamente empleado durante la década 
siguiente, en particular gracias a unas máquinas menos caras, 
como la serie MPC de la marca japonesa Akai. 


Freddie destaca sobre la rutilante batería 
Ludwig Chrome-0-Wood de Roger Taylor, 
empleada durante las giras de Hot Space 
y The Works. 
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TWANT TO BREAK FREE 


John Deacon /3 min 19 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo, guitarra eléctrica, sintetizadores, programaciones 
Roger Taylor: batería 
Fred Mandel: sintetizador 
Grabación 
Record Plant, Los Ángeles: septiembre a octubre de 1983 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Single 
Cara A: «l Want To Break Free (Single Mix)» / 4 min 21 s 
Cara B: «Machines (Or "Back To Humans)» / 5 min 08 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 2 de abril de 1984 
(ref. QUEEN 2) 
Publicación en Estados Unidos con Capitol Records: 
13 de abril de 1984 (ref. B-5350) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 3; EE.UU.: n.? 45 
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Génesis 

El segundo single extraído del álbum 7he Works, «l Want To 
Break Free», es, sin duda, una de las canciones más emblemáti- 
cas de la banda. Compuesta por John Deacon, el «arma secreta 
de Queen», como la denomina el teclista Fred Mandel, constitu- 
ye un éxito inmediato tras su publicación en Reino Unido, Cabe 
mencionar que la melodía es imparable; el ritmo, muy pegadizo, 
y la producción, moderna y perfeccionada. La vía abierta por el 
éxito «Radio Ga Ga» permite que esta canción llegue al públi- 
co, emocionado por reencontrarse con sus ídolos después de 
los experimentos sonoros de Hot Space. Resulta un éxito más 
para el bajista, que compone temas que destacan por su eficacia 
y el mensaje que transmiten, a menudo ingenuo (cabe recordar 
el amor y amistad de «You're My Best Friend» o el amor de vera- 
no de «In Only Seven Days»). Deacon trabaja en solitario en este 
tema antes de proponérselo a los otros músicos, interpretando 
él mismo las guitarras y los sintetizadores, acompañado en algu- 
nas ocasiones por el teclista Fred Mandel. 











Realización 

La nueva caja de ritmos LinnDrum es la que marca los pulsos de 
«I Want To Break Free», seguida por el bajo Fender Precision Spe- 
cial 1981 de Deacon. Brian May participa de una manera muy 
discreta en esta canción, acompañando sobre todo la introduc- 
ción y los estribillos con unos acordes intensos que deja resonar, a 
la más pura tradición de los temas heavy de la década de 1980. 

A pesar de que esta canción es una obra maestra en la catego- 
ría «éxito EM» por la calidad de su melodía y la interpretación de 
Mercury, el elemento principal es su solo. Esta sonoridad del 
más allá, que se ha convertido en tema de debate en los fórums 
de fans y en fuente de errores en las páginas de internet de mu- 
chos periodistas en ciernes, ¿es fruto de un pedal de efecto uti- 
lizado por Brian May? Y si lo es, ¿de cuál se trata? La respuesta 
está allí afuera. Una tarde, en los estudios Record Plant de Los 
Ángeles, cuando Taylor, May y Mercury habían salido, John 
Deacon y Mack deciden continuar trabajando en la canción. 
«Casi estaba lista, pero quedaba este vacío en medio del tema»", 
recuerda el productor. Aprovechando la ausencia de Brian May, 
John le pide a Fred Mandel que pruebe algo con el sintetizador 
Roland Jupiter-8 que el grupo tiene en tanta estima. «Era arriesga- 
do, porque nadie hacía solos excepto Brian —subrayaría Mandel—. 
Pero el grupo se había ido a cenar, así que lo hice»?. Al regresar al 





Freddie, en su versión del ballet de Nijinski, L'aprés-midi d'un faune (La siesta de un fauno), 
que quiso incluir en el videoclip de «l Want To Break Free». 
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Los miembros de Queen 
se ajustan las pantuflas y 
los portaligas entre dos 
tomas del videoclip de 

«l Want To Break Free». 





PARA LOS ADI 


CTOS A QUEEN 





jonesa ignora 
Mradosy no dela res sp 


estudio, Brian May descubre la parte de teclados realizada a la 
perfección por Mandel, con una precisión y una gracia para cor- 
tar el aliento. «En ese momento, no estaba muy contento —reco- 
nocería más tarde el guitarrista—. Pero les di mi bendición»*". 


El videoclip 

La idea del videoclip de «I Want To Break Free» es de Roger 
Taylor. La premisa era realizar un retrato tipo de la familia media 
londinense, en el que se caricaturizara la serie británica de éxi- 
to Coronation Street. «Francamente, estábamos secos de ideas 
para “Break Free”, y no conseguíamos avanzar», recuerda el 
realizador del videoclip, David Mallet, autor de los vídeos de 
«Radio Ga Ga» y «Bicycle Race». «Roger llegó tarde, debido a las 
retenciones de tráfico. Entró de repente y nos dijo: “Sé lo que 
debemos hacer. Los Stones lo han hecho y ahora nos toca a no- 
sotros. ¡Debemos aparecer en el videoclip disfrazados de mu- 
jeresly'%. La parte principal del vídeo se filma en tres días en 
los Limehouse Studios de Londres, en marzo de 1984. Todos 
ellos están disfrazados: Roger Taylor de joven adolescente, Brian 
May de madre de familia medio dormida con los rulos en la ca- 
beza y John Deacon como abuela malhumorada. Por supuesto, 
Freddie Mercury no estropea el momento y aparece como una 
mujer joven, con un vestido muy corto, medias y liguero apenas 
disimulados bajo una falda de piel con un formato muy reducido 
y pasando el aspirador en la sala de estar por la que van pasan- 
do los personajes. El realizador precisa: «Fred [...] ha dicho: “Voy 
a afeitarme el bigote, querido!”. Y yo le dije: “¡No! ¡Es lo último 
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bado el solo de « 
mee Le e Mandel prueba un 
e 


que debes hacer! ¡Tu bigote es justamente lo divertido!” ¡Así es 
como apareces realmente disfrazado», 

Las escenas domésticas se ven interrumpidas por fragmentos 
del ballet La siesta de un fauno (creado en el año 1912 en el pa- 
risino Théátre du Chátelet por Vaslav Nijinski), interpretado por 
Freddie y los bailarines del Royal Ballet de Londres. En esta oca- 
sión, Mercury se afeita el bigote. 

El videoclip es todo un éxito y encuentra su público en Reino 
Unido, sobre todo gracias al humor de la secuencia familiar. «Ha- 
bíamos propuesto vídeos más serios en el pasado —afirmaría 
Roger Taylor—. Y, en este caso, teníamos ganas de divertirnos. 
Queríamos que la gente supiera que no nos lo tomamos todo tan 
en serio, que podíamos reírnos de nosotros mismos. Y creo que 
lo conseguimos»"s, 

En cambio, en Estados Unidos, la acogida es diametralmente 
opuesta. Los estadounidenses quedan desconcertados por los 
disfraces de los músicos. La imagen no es del agrado de un pú- 
blico que no tolera que sus ídolos puedan caracterizarse de esta 
manera. MTV censura el vídeo, y la canción se estanca en el 
n.? 45 de las listas estadounidenses. «Recuerdo una promoción 
que hacía en la América más profunda —explicaría Brian May en 
2010—. Recuerdo que la gente palideció, para reconocer por 
último: “No, no podemos emitir eso. Es imposible. Es demasia- 
do homosexual»'**, Cuando «I Want To Break Free» estaba a pun- 
to de convertirse en un éxito mundial, el mercado estadou- 
nidense se cierra para Queen debido a un vídeo considerado 
escandaloso... 








KEEP PASSING 
THE OPEN WINDOWS 


Freddie Mercury /5 min 21 s 


1984 














Génesis 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, sintetizador Durante el verano de 1983, el realizador Tony Richardson propo- 
Brian May: guitarra eléctrica, coros ne a los miembros de Queen que compongan la banda sonora 
John Deacon: bajo original de una adaptación a la gran pantalla del libro de John 
Roger Taylor: batería, coros Irving 7he Hotel New Hampshire hotel New Hampshire), 
Grabación publicado dos años antes. Todos se reúnen en los Record Plant 


de Los Ángeles p: 
cide finalmente abandonar la idea, porque su presupuesto no le 
permite contratar los servicios del grupo. 





nalizar la propuesta, pero Richardson de- 


Record Plant, Los Ángeles: septiembre de 1983 
Musicland Studios, Múnich: enero de 1984 











Equipo técnico Durante las semanas que los mú stinaron a reflexio- 
Productores: Queen, Reinhold Mack nar sobre su participación en la película, Freddie Mercury es 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack bió esta canción, cuyo título se inspira en el texto del novelista 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet canadiense (Irving es originario de Estados Unidos pero ad- 








quiere la nacionalidad canadiense en 2019). «Keep passing the 
open Windows» es un mantra que los personajes repiten a lo 





» 


largo de la novela. Irving explicaría el sentido de esta frase en el 
plató del programa literario Za Grande Libraírie en France 5, en 
2016: «"Siempre hay que prestar atención a las ventanas abier- 
tas” es la última frase de El hotel New Hampshire, mi quinta no- 
s una manera de decir “No te mates una frase anti- 








vela. 
suicida. Porque la hija menor de la familia, uno de los tres 
personajes, que se imagina que puede predecir el futuro, salta 
por la ventana por lo que ella cree que es su propio futuro. Y así, 





la familia, que la ha perdido, desarrolla esta manera de hablarse 
los unos a los otrc ar 


que se maten. Ha 





como si eso pudiera consolarlos y evi 
que perseverar y tener cuidado con las ven- 





tanas abiertas”. 

A semejanza de John Irving en su obra, Mercury habla sobre 
la esperanza cuando canta: «You keep telling yourself i's gonna 
be the end / Get yourself together / Things are looking better 
every day» («Te dices a tí mismo continuamente que será el final 

Recupera la compostura / Las cosas van mejorando día a día»). 


Realización 

Reconocible entre un gran número gracias a su gimmick de pia- 
no, que la voz versiona en los estribillos, «Keep Passing The 
'Open Windows» posee una introducción muy bien concebida 
para el inicio de una película. Freddie Mercury había leído con 
atención el libro de John Irving, lo que resulta evidente en la le- 
tra, y se implica muchísimo en la composición de este tema. 
John Irving, autor de la novela The Hotel New Hampshire (El hotel New Los golpes de batería, junto con las intensas guitarras de Brian 
Hampshire), que inspira el tema «Keep Passing The Open Windows». May a los 40 s, recuerdan a los acordes interpretados por el gui- 
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John Deacon y su fiel bajo Fender Precision en el Wembley Arena 
de Londres, en septiembre de 1984 


tarrista en las canciones «Flash's Theme» y «The Hero» para la 
banda sonora de Flash Gordon en 1980. 

De esta manera, los tres temas poseen un tinte muy cinemato- 
gráfico. Este modo de marcar los acordes de guitarra también se 
hace patente en el tema «Eye Of The Tiger», compuesto en el año 
1982 por el grupo Survivor para la película Rocky 111, protagoni- 
zada por Sylvester Stallone. En la música, algunas fórmulas funcio- 
nan especialmente bien cuando se trata de componer para el cine 





Por su parte, la línea del bajo de John Deacon, a partir de los 


21 s, anuncia otro gimmicl muy famoso de Queen: la frase «I'sa 
kind of magic ha in- 
troducción de la canción homónima en el siguiente álbum de la 


banda. «Keep Passing The Open Windows» es una canción pop 


que se repite en numerosas ocasiones en 


muy buena, que recuerda al oyente que Queen siempre sabe 
sin hacer un 





proponer unas composiciones excelentes, inclus 
uso desmedido de los sintetizadores y otras cajas de ritmos. 
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HAMMER TO FALL 


Brian May /4 min 25 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Fred Mandel: sintetizador 
Grabación 
Musictand Studios, Múnich: enero de 1984 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 
Single 
Cara A: «Hammer To Fall (The Headbanger's Mix Edit)» / 3 min 40 s 
Cara B: «Tear It Upl» / 3 min 25 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 10 de septiembre de 1984 
(ref. QUEEN 4) 
Publicación en Estados Unidos con Capitol Records: 
12 de octubre de 1984 (ref. B-5424) 
Mejor posición en Reino Unido: n. * 13; EE.UU.: sin clasificar 


















PA _ AAA 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
PARA 10300 


Inicialmente, la portada del single «Hammer To Fall» 
contaba con una fotografía del grupo sobre el escenario, 
tomada durante la filmación del videociip. Brian LEVES 
opone de manera firme a la utilización de esa foto, por 
temor a que los compradores crean que contiene Una 
SS el 45 rpm debe ser 
retirado de la venta ¡n extremis, y sustituido por una ver- 
sión con una carátula roja y lisa. ¡La edición original de 
este single es muy apreciada por los coleccionistas! 


En 1986, Queen, que graba varias canciones para la 
película Highlander (Los inmortales), de Russell Mulcahy, 
desliza discretamente «Hammer To Fall» en una escena 
del film. Se escucha en la radio del Pontiac Firebird que 
Circula por Nueva York, cuando ha transcurrido 1h 17 min. 
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«Hammer To Fall» es uno 

de los momentos fuertes del 
Live Aid, la cuarta canción 
interpretada por Queen 

en el concierto. 


Génesis 

«Hammer To Fall» es el tema de la transición. Compuesto por Brian 
May, se trata de una pieza hard rock como los que propondrá el 
grupo en el álbum A Kind Of Magic dos años más tarde. Sin ca- 
jas de ritmos ni bajos sintéticos. Queen está al completo, cada 
uno tras su instrumento. Y el resultado es una canción potente, 
digna de los grandes himnos del rock de la década de 1980. 

La letra de «Hammer To Fall» («El martillo que caerá») hace re- 
ferencia a la amenaza nuclear omnipresente durante la infanci 
de Brian May. Al igual que todos los baby-boomers, el guitarrista 
ha conocido los años de la guerra fría entre el bloque soviético y 

s, salpicados de intensas tensiones ideológicas 
y acontecimientos que suponían una amenaza para la paz mun- 
dial, como la crisis de los misiles de Cuba en octubre de 1962. El 
tema es una válvula de escape para el atormentado Brian May, 
quien a menudo aprovecha las canciones para transmitir mensajes 
humani (cabe recordar «The Prophet's Song» o «White Man»). 

Cuarto y último single extraído del álbum 7he Works, «Ham- 
mer To Fall» consigue un éxito modesto en Reino Unido y no 
entra en las listas de Billboard, ya que Estados Unidos se ha de- 
sentendido de la banda después del escándalo de «I Want To 
Break Free». 

El videoclip se filma durante el primer concierto de la gira 
europea Queen Works! (The Works Tour) en el Forest National 
de Bruselas, en Bélgica, el 24 de agosto de 1984. Obra del fiel 
David Mallet, el vídeo es una recopilación de imágenes del con- 
cierto y sus ajustes, realizados algunas horas antes. 














Realización 

Desde la introducción de la canción, Brian May toca un riff po- 
tente. «Soy como un niño con mi guitarra —afirma divertido el 
guitarrista—. ¡Me encanta conseguir con ella unos sonidos inten- 
sos y potentes!»”. May alcanza su objetivo y parece estar de nue- 
vo en su lugar, haciendo rugir su Red Special a grandes golpes 
de bends y furiosas armonías que recuerdan los solos más inten- 
sos de Kirk Hammett en el grupo de thrash metal Metallica. Los 
coros armonizados de May y de Taylor aparecen a partir de 
los 30 s en el primer estribillo, y Fred Mantel aporta unos discre- 
tos toques de sintetizador al tema, sin desnaturalizar de manera 
alguna su aspecto heavy. Se trata de un auténtico éxito, que sería 
celebrado por más de 100000 espectadores en el Live Aid en ju- 
lio de 1985, convencidos por este himno unificador. 





IS THIS THE WORLD 
WE CREATED...? 


Brian May, Freddie Mercury / 2 min 13 s 


1984 


Músicos Génesis 
Freddie Mercury: voz principal Queen desea finalizar 7he Works con un tema tranquilo que sir- 
Brian May: guitarra acústica va para reducir el furor desencadenado por canciones como 
Grabación «Tear It Up» o «Hammer To Fall». La primera opción fue la demo 
Musicland Studios, Múnich: enero de 1984 que se preparó durante las sesiones con Michael Jackson en el 


verano de 1983, «There Must Be More To Life Than This», antes de 
que se decidiera reservar para el álbum en solitario de Freddie. 
Al valorar nuevos temas, Mercury y May deciden componer jun- 


Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 


Ingeniero de sonido: Renal Mack tos una canción que ambos pudleran interpretar con la guítrra 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet y la voz durante los conciertos, ofreciendo así un interludio de 
gran calidad. 


Las imágenes de la hambruna en África inspiran a los dos mú- 
sicos, con una letra muy emotiva, tanto por su ingenuidad como 
su sinceridad: «Just look at all those hungry mouths we have 
to feed / Take a look at all the suffering we breed» («Solo mira to- 
das esas bocas hambrientas que tenemos que alimentar / Mira 
todo ese sufrimiento que generamos»), canta Mercury. «Me gus- 
ta la manera en la que nació esta canción —diría—. Examina- 
mos las que teníamos para el álbum y fuimos conscientes de que 
nos faltaba una balada simple y accesible, del tipo “Love Of My 
Life”. Y en lugar de que cada uno reflexionara por su cuenta, le 
propuse a Bria: 'or qué no pensamos en algo ahora mismo?”. 
Y nació este tema en el espacio de dos días. Brian tenía una gui- 
tarra acústica, yo me senté a su lado y trabajamos juntos»”, Un 
momento de gracia para una canción que se convertiría en una 
de las más bellas de Queen. 





Realización 

Mercury graba una partitura de piano que se elimina durante la 
mezcla para conseguir una versión más depurada. El tema que- 
da inmortalizado simplemente con la guitarra Ovation 1615 
Pacemaker, que ya se empleó en «Love Of My Life». Sin embargo, 
en el escenario, May utilizaría con mayor frecuencia una guitarra 
electroclásica Gibson recortada, modelo Chet Atkins CE. 

La prolongada reverberación que se añade a la voz clara y po- 
tente de Freddie aporta a esta balada un aspecto menos atempo- 
ral que el de la emparentada «Love Of My Life» (este efecto imprime 
ala canción un color muy de la década de 1980), y es lícito ima- 
ginar que servirá de inspiración a famosas melodías de las genera- 
ciones siguientes, como la dulce y delicada «More Than Words» de 
Extreme, cuyos autores, Gary Cherone y Nuno Bettencourt, siem- 
pre han reivindicado su gran admiración por Queen. 
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Un mes antes de que Mercury y May interpretaran 
«ls This The World We Created...?» al final del 
Live Aid en julio de 1985, la canción aparece 

en la recopilación Greenpeace — The Album, 

junto a otros temas de Peter Gabriel, Kate Bush 

e incluso Eurythmics. 





Freddie y Brian vuelven a aj ii 
¡parecer para int «ls Thi 
al finalizar el concierto Live Aid, el 13 de al de ess 
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[GO CRAZY 


Brian May /3 min 45 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
Roger Taylor: batería, percusiones, coros 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: julio de 1981 
Record Plant, Los Ángeles: agosto a octubre de 1983 
Musicland Studios, Múnich: octubre y noviembre de 1983 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: David Richards (Mountain Studios), 
Michael Beiriger, Edward Delena 
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Génesis 

Durante la inevitable selección impuesta por la creatividad des- 
bordante de Queen, cada uno debe saber conservar algún tema 
de su agrado. Para Brian May, quien ya había sufrido un rechazo 
con «Let Me In Your Heart Again» para el álbum 7/%e Works, la 
mala acogida de sus colegas de «I Go Crazy» le resulta cuando 
menos frustrante. Relata la exclusión del título en las colum- 
nas de Faces Magazine en 1984: «Para el último álbum escribí 
una canción en la que puede decirse que expreso mi lado más 
rock'n'roll. Era dura y muy “bruta”, pero me gustaba su sonido. 
Los otros tres miembros de la banda la detestaban tanto que te- 
nían vergúenza de interpretarla. Acabó en la cara B de “Radio Ga 
Ga”, lo que no está mal, ya que fue un regalo para los fans, por- 
que la canción no estaba en el álbum. Consiguieron algo justo 
por su dinero»**, Pero la democracia reina en el seno de Queen 
y, como siempre, si existe alguna duda, el tema mete a vota- 
ción. «Se eliminó del álbum con la mayoría de los votos»*, ad- 
mitía el guitarrista como buen perdedor. 








Realización 

Con su rítmica de guitarra que parece prestada de los australia- 
nos de AC/DC (recuerda a «There's Gonna Be Some Rockin'» del 
álbum Dirty Deeds Done Dirt Cheap, o a «Bad Boy Boogie» de 
Let There Be Rock), «L Go Crazy» es un blues en el que reina en 
solitario la Red Special de Brian May, incluso si no se reconoce 
su sonoridad habitual y se parece más a la Gibson SG de Angus 
Young. 

Grabada en versión instrumental en una primera ocasión en 
la época de Hot Space, el tema vuelve a grabarse en 1983 duran- 
te las sesiones de trabajo del nuevo álbum. El archivista oficial de 
Queen, Greg Brooks, presentaría esta versión original de la can- 
ción en una convención de fans en 2006. Es cierto que al es- 
cuchar «l Go Crazy» parece difícil que pudiera haber encajado 
en The Works. Aunque la espontaneidad que desprende resulta 
muy seductora y recuerda a otra canción rechazada por el gru- 
po, «See What A Fool Pve Been», su aspecto de jam-session no la 
sitúa al nivel de los trabajos restantes de 7he Works. 


Brian May, buen perdedor en vista del rechazo de su canción 
blues rock «l Go Crazy» de los temas de The Works. 


LET ME IN YOUR 
HEART AGAIN 


Brian May /4 min 31 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, percusiones, coros 
Fred Mandel: piano 
Grabación 
Record Plant, Los Ángeles: agosto a octubre de 1983 
Musicland Studios, Múnich: enero de 1984 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Michael Beiriger, Edward Delena 








Génesis 

Compuesta durante l: 
Works en 1983, 
esa época. 









¡ones de grabación del álbum 7he 
«Let Me in Your Heart Again» no se concluyó en 
u creador, Brian May, le propone el tema a la actriz 
bum 7alking Of Love en 1988. Nadie 
puede decir si las ¡s de amor que contiene la canción o la 
melancolía que desprenden sedujeron a esta belleza, pero lo 








Anita Dobson pa 








cierto es que en el año 2000 se casaría con el famoso guitarrista 
Greg Brooks descubre la versión original del tema en una cinta 





de los Record Plant, fechada el 22 de septiembre de 1983, en la 
que está inscrito a mano «Master Reel Il», La canción aparece en 
la recopilación Queen Forever, en noviembre de 2014, después 








de haberse emitido en primicia en el programa de la BBC Chris 
Evans Breakfast Show en septiembre del mismo año. 


Realización 
La producción del tema no oculta que hunde sus raíces en el 
año 1983, y sus arreglos no engañan al oyente. Se reconoce la 
fuerza de la sección rítmica a cargo de Deacon y Taylor, así 
como los incesantes bends (para nuestra alegría) de Brian May a 
la guitarra 

La interpretación de Mercury es mucho más conmovedora 
que la de Anita Dobson. Juega con las frases y transforma la me- 
lodía a su manera, al igual que lo había hecho de una manera 
brillante con «Spread Your Wings» o «I's Late». Los coros, de los 
que se encargan Ma 
por cien Queen. 

En diciembre de 2014, el productor bril 
realiza un remix de la herm Let Me In Your Heart Again» con 
motivo del día mundial de la lucha contra el sida. Aunque su in- 


y Taylor, subrayan que la balada es cien 












tención era loable, esta versión no funciona en la canción, pues- 
to que la desnaturaliza al revestirla de un velo de sonoridades 
sintéticas. 


Anita Dobson, famosa actriz británica 

y nueva musa de Brian May, grabaría su 
propia versión de «Let Me In Your Heart Again» 
en 1988, 
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THERE MUST BE MORE 
TO LIFE THAN THIS 


Freddie Mercury / 3 min 27 s 


Músicos 
Michael Jackson: voz principal 
Freddie Mercury: voz principal, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, percusiones 
William Orbit: sintetizadores 
Grabación 
Estudio familiar de Michael Jackson en Encino, Los Ángeles: 
verano de 1983 (voz de Michael Jackson) 
Musicland Studios, Múnich: agosto de 1983 
Equipo técnico 
Encino 
Productor: William Orbit 
Ingeniero de sonido: William Orbit 
Ingenieros de sonido asistentes: Brent Averill, Justin Shirley-Smith, 
Joshua y. Macrae, Kris Fredriksson 
Musicland Studios 
Productor: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido asistente: Stephan Wissnet 


ie graba todas las sesiones de «There Must 
MES Life Than This» con sus botines d sus 
tejanos blancos manchados de barro. Cuan 2 
Michael Jackson le presentó a sus llamas Le a 
vallado, ¡el cantante tuvo que salir de allí de put 
para salvar lo que quedaba de su vestuario! 
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Génesis 

A partir de 1980, Queen y Michael Jackson se reúnen de manera 
regular cuando la banda tiene conciertos en California, donde 
reside el famoso cantante de «Thriller». «Éramos amigos cuando 
estábamos en Los Ángeles —relataría Freddie Mercury—. Y un 
día me dijo: “¿Por qué no intentamos hacer algo juntos?”»'%, Du- 
rante el verano de 1983, Freddie acepta la invitación de Michael 
Jackson y se reúnen en los estudios de grabación en su propie- 
dad de Encino. Trabajaron en tres canciones: «State Of Shock», 
firmada por el «rey del pop», y que finalmente conservaría para 
un dúo Jackson-Jagger en el álbum Victory de los Jacksons; «Vic- 
tory», que se conservaría en los cajones de los herederos de 
Michael Jackson; y, finalmente, «There Must Be More To Life Than 
This», compuesta por Freddie Mercury, una balada dulce e im- 
buida de un mensaje de paz y fraternidad, similar a las que se 
encuentran en el repertorio de la estrella estadounidense (como 
«Heal The World» o «Earth Song»). 


Realización 
Las sesiones de grabación no duran más de algunas horas. Nin- 
gún músico está presente ese día, y ambas estrellas tienen como 
únicas herramientas de trabajo un piano y sus divinas voces. 
Graban algunas líneas de voz, acompañadas de una melodía es- 
tupenda, y la aventura termina allí, ya que Jackson y Mercury no 
tienen tiempo para dedicarlo a este proyecto. No quedan más 
que algunas muestras de ese día. Durante una entrevista, Freddie 
Mercury intenta, con dificultad y pesar, explicar el abandono de 
un proyecto tan prometedor: «Hay compromisos, yo tengo com- 
promisos, y es muy complicado... Quiero decir... Él está de gira, y 
yo también salgo de gira, y entonces... Verás, es muy difícil cuan- 
do dos músicos intentan trabajar juntos... Hay cosas que hacer...130, 
Aunque el hecho de estar muy ocupados, sin duda, no les 
permite trabajar juntos durante un mayor período de tiempo, 
hay otras razones que parecen haber reducido la colaboración. 
El periodista David Wigg, muy próximo a Mercury, avanzará que 
La presencia de Bubbles, el chimpancé de Jackson, le incomoda- 
ba: «Michael había puesto a Bubbles entre ellos y se dirigía al 
chimpancé entre las tomas, preguntándole: “¿Te parece que esto 
ha quedado bonito?” o “¿Crees que deberíamos rehacer esta 
toma?”»*%, Dice la leyenda que Mercury llamó a su mánager per- 
sonal, Paul Prenter, ordenándole expresamente que le viniera a 
buscar: «¡Sácame de este zoo!»'*. 








El «rey del pop» tras recoger sus premios en los 26.? Grammy Awards 
en el Shrine Auditorium de Los Ángeles, el 28 de febrero de 1984. 


Cierta o falsa, la anécdota sirve, como mínimo, para confir- 
mar la extravagancia de est. 

Freddie Mercury incluye finalmente «There Must Be More To 
Life Than This» en su primer álbum en solitario, Mr Bad Guy 
(1985), en una vel jelicada, con unos arreglos 


La c: 





dos superestrellas. 










5n depurada y 
muy discretos nción sería revisada por Queen para su in- 
clusión en la recopilación Forever en 2014, y con el acuerdo del 


kson, el reencuentro extraordinario de esos dos genios 





clan 





podría por fin cobrar vida en este sencillo título. 





Mientras Michael Jackson estab trabajando en 


«Victory», Mercury no estaba satisfecho con 
el sonido de la caja de ritmos. Entonces le 
pide a su asistente, Peter Freestone (la única 
Persona presente con las dos estrellas en 
ese momento), que marque el ritmo con... 

ila puerta de los lavabos, cuya sonoridad 

le parecía la más adecuada! 
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THANK GOD 
IT'S CHRISTMAS 


Brian May, Roger Taylor / 4 min 19 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, sintetizadores, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, programaciones, campanillas, sintetizador 
Grabación 
Sarm East Studios, Londres: julio de 1984 
Musicland Studios, Múnich: julio de 1984 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Single 
Cara A: 1, «Thank God It's Christmas» / 4 min 19 s 
Cara B: 1. «Man On The Prow» / 3 min 25 s 
2, «Keep Passing The Open Windows» / 5 min 21 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 26 de noviembre de 1984 
(ref. QUEEN 5) 
Publicación en Estados Unidos con Capitol Records: 
27 de noviembre de 1984 (ref. V-8622) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 21; EE.UU.: sin clasificar 
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Génesis 

Brian May y Roger Taylor deciden, en el verano de 1984, y según 
la más pura tradición anglosajona, trabajar en una canción de 
Navidad. «El truco consiste en componer los temas de Navidad 
en pleno verano, aunque en realidad no tengas muchas ganas 
—relata divertido el guitarrista—, ¡Porque si lo haces en Navi- 
dad, las fiestas se habrán acabado cuando se publique la can- 
ción», 

Cada uno propone un tema. El de Brian, «l Dream Of Christ- 
mas», no despierta la atención del baterista y termina en el ál- 
bum 7alking Of Love de la actriz Anita Dobson, que vio la luz en 
1988, y para el que May compondría otros temas. La canción de 
Taylor parece más oportuna, ya que cuenta con una melodía 
con un auténtico sonido navideño. Con unos buenos arreglos 
será suficiente. 

El tema recibe una acogida tímida cuando se publica el 26 de 
noviembre de 1984, para acabar por completo eclipsado por el 
increíble éxito de «Do They Know It's Christmas» de Band Aid, 
el colectivo de artistas reunidos alrededor de Bob Geldof con 
la intención de recaudar fondos contra la hambruna en Etiopía. 
Excluidos del proyecto debido a sus conciertos en Sun City 
(en octubre de 1984, el grupo había ofrecido diez conciertos 
en el templo de la supremacía blanca y el apartheid), Queen 
queda doblemente humillado por el fracaso de su canción navi- 
deña. 


Realización 

El tema se graba en julio de 1984 en Londres, justo antes de la 
gira europea del grupo. Con una rítmica directa a cargo de la caja 
de ritmos LinnDrum, que Taylor parece haber adoptado, hace 
resaltar la voz de Mercury, quizás grabada en los Musicland 
Studios durante una segunda sesión de trabajo. Las capas de sin- 
tetizadores están mucho más presentes que las guitarras, lo que 
aporta a la canción una dimensión muy fría, en cierto modo 
compensada por la producción adaptada a la época navideña, 
repleta de campanillas y cascabeles. 

Si los beneficios se hubieran destinado a una causa benéfica, 
el tema podría haber tenido otro destino. Pero no fue así y, fren- 
te a Band Aid, «Thank God It's Christmas» pasó casi desaperci- 
bida. 





Bob Geldof, cantante de los Boomtown Rats, estaba tras la iniciativa de la campaña Feed the World, 
cuyo objetivo era recaudar fondos en 1984 contra la hambruna de Etiopía. 
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ÁLBUM 


ICO RO IN CILO 


One Vision . A Kind Of Magic . One Year Of Love . Pain Is So Close To Pleasure . 
Friends Will Be Friends . Who Wants To Live Forever . Gimme The Prize (Kurgan's Theme) . 
A ORO 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 2 de junio de 1986 
Referencia: EMI — EU 3509 
Estados Unidos: 3 de junio de 1986 
Referencia: Capitol Records - SMAS 12476 
Mejor posición en listas en Reino Unido: n.* 1 
Mejor posición en listas en Estados Unidos: n.” 46 








1986 


En 1986, todo parece 
sonreíra Queen, que 
surfea sobre el éxito 
cosechado en Live Aid, 


ENCUENTRO EN LA CUMBRE ENTRE 
QUEEN Y HIGHLANDER 


Live Aid tiene un impacto considerable en la carrera de Queen. 
Aunque la banda tiene un rendimiento menor y los rumores de 
separación son cada vez más fuertes, los cuatro músicos salen 
reforzados del intenso 13 de julio de 1985, día en que ofrecen 
una actuación en directo que se convertiría en una leyenda. En- 
tre el mes de julio de 1985 y la finalización del Magic Tour en 
agosto de 1986, Queen reina en la escena rock internacional, a 
excepción, por supuesto, de Estados Unidos, de donde el grupo 
desaparece por completo. 

En agosto de 1985, Freddie y su compañero, Jim Hutton, se di- 
rigen a Ibiza para disfrutar de unas merecidas vacaciones. John 
Deacon y Roger Taylor participan, por su parte, en el tema «Too 
Young» de Elton John. El bajista interviene con su bajo y el bate- 
rista con su rítmica directa pero segura en esta balada que apare- 
ce en el álbum /ce On Fire del cantante con mil pares de gafas. 
Taylor se dirige a continuación a los Mountain Studios de Montreux 
para trabajar con el ingeniero de la casa, David Richards, en el 
primer álbum de Virginia Wolf, la banda de Jason Bonham, hijo de 
John Bonham, el baterista de Led Zeppelin fallecido en 1980. 

En el mes de septiembre, aun cuando habían jurado que des- 
cansarían, Mercury, May y Taylor, a los que pronto se unirí. 
Deacon, quien reduciría sus vacaciones, se reencuentran para 
trabajar en un nuevo tema. El single «One Vision» sale a la luz 
en un ambiente tranquilo. Como si fuera el símbolo de una nue- 
va unificación, los cuatro aparecen como autores de la canción. 
La iniciativa procede de Freddie, quien parece decidido a recu- 
perar la amistad de sus compañeros, de los que se había alejado 
demasiado en los años anteriores. 
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Ese mismo mes, el cantante filma el videoclip de «Living On 
My Own», un single extraído de su primer álbum en solitario, 
Mr Bad Gu). Estas imágenes, que se harían famosas, se captan 
durante la fiesta privada que ofrece por su trigésimo noveno 
cumpleaños en el famoso club Old Mrs Henderson, en Múnich. 
Otras fueron tomadas al día siguiente, cuando algunos invitados 
estaban dispuestos a prolongar la fiesta. Al igual que el álbum y 
los otros singles, «Living On My Own» es un fracaso. Una vez 
más, un miembro de Queen constata que el éxito no es 
rado cuando se aleja de sus tres compañeros... 















Una colaboración de Londres a Nueva York 

En esa misma época, Russell Mulcahy, quien dio sus primeros 
pasos en el universo del videoclip junto a Duran Duran y Elton 
John (es el realizador del famoso videoclip de «P'm Still Standing», 
rodado en la Promenade des Anglais en Niza), se pone en con- 
tacto con Queen. El cineasta escocés está en pleno rodaje de 
la película Highlander (Los inmortales), que narra el combate a 
través de los siglos de unos guerreros inmortales, con el actor 
francés Christopher Lambert como protagonista. Este último aca- 
ba de ser galardonado con un Cesar por su actuación en la pelí- 
cula Subway, de Luc Besson. Mulcahy recordaría en 2019 su en- 
cuentro con el grupo de esta manera: «Yo adoraba a Queen, era 
un gran fan de su música, y me encantaba la banda sonora origi- 
nal de Flash Gordon. Así que contactamos con ellos. Creo que 
eran un poco escépticos, pero los invitamos al estudio londi- 
nense en el que trabajábamos en el montaje del filme para pre- 
sentarles unos veinte minutos de la película en los que agrupa- 

















The Magic Tour, que sería la última gira de Queen, se desarrolla 
en el Knebworth Park el 9 de agosto de 1986. 


Doble página siguiente 
Los fans del grupo durante el concierto en el Slane Castle 
de Dublín el 5 de julio de 1986. 





la califi 





mos seis o siete escenas. Toda la banda se desplazó y 
ron con un «¡Es genial!» cuando concluyó su p! 





yección 








Me dije que tendríamos una canción de Queen, pero dos días 


más tarde recibimos un mens: 





je informándonos de que todos 
quer 
anciones!, lo que resultaba absolutamente increíble»'s, 





in componer un tema [...] Al final, ¡me encontré con cinco 





Como guinda del pastel, Russell Mulcahy, para quien se ali- 
nearon los planetas, convence sin dificultad alguna al composi- 
tor Michael Kamen para que se una a la aventura. Famoso por la 
orquestación en 1979 para The Wall, la obra maestra de Pink 





Floyd, y por su trabajo en la película Brazil de Terry Gilliam 





(1985), Kamen aporta un valor añadido nada despreciable para 
Mulcahy y asegura definitivamente una banda sonora de gran 
calidad para el filme. El compositor se encarga de la parte instru- 
mental, lo que en inglés suele denominarse score. Con rapidez, 
entabla amistad con Queen. 

La banda compone cinco canciones para Highlander: «A Kind 
Of Magic», «One Year Of Love», «Who Wants To Live Forever», 
¿Gimme The Prize (Kurgan's Theme) y «Princes Of The Univer- 
se», las cuales se integran en la banda sonora de la película jun- 
to con las composiciones de Michael Kamen 

En el mes de noviembre, el grupo se lanza en paralelo a la 
grabación de su duodécimo álbum de estudio, cuyas sesiones 
de trabajo durarían hasta febrero de 1986. En esta nueva obra fi- 
guran los cinco temas que se compusieron para la película y tres 
canciones adicionales: «Pain Is So Closet Lo Pleasure», «Don't 
Lose Your Head» y «Friends Will Be Friends». El single «One Vi- 
sion» ya publicado, abre el álbum. 

Incluso a pesar de que las tensiones parecen haberse reduci- 





do, la manera en la que los músicos trabajan en el álbum señala 





rta escisión. Freddie y John se aíslan con Mack en Musicland, 
mientras que Brian y Roger graban con David Richards en los 
Mountain Studios de Montreux. Este funcionamiento priva al ál- 
bum de coherencia y homogeneidad. 


Un éxito con fondo de crisis 


Aunque A Kind Of Magic aparece el 2 de junio de 1986 en Reino 





Unido, donde cosecha un gran éxito, cada músico parece que 


la. Brian May lucha por 





pasa por una crisis existencial profund 
nefastos de su vida de 





salvar su matrimonio, que sufre los efectos 

estrella del rock. «Habíamos disfrutado mucho en la carretera y 

en el estudio para merecer una vida paralela lejos de todo eso 
sf 


personalidades. Se trata [de dos vidas] muy distintas, 


—decía afligido el guitarrista 





] Terminas por tener como dos 
y hay que 
. Cuando estás de gira, vives una 








adaptarse constantemente [.. 
vida de estrella del rocl 








. a base de placeres. No siempre es gla- 
mur, pero sí que es placentera. Y cuando vuelves a casa, te en- 


cuentras los problemas del día a día, tu esposa, tus hijo: Ya 





sabes... pagar las facturas... Hay que volver a la normalidad»**, 
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Orgulloso de su patria, Freddie Mercury levanta la Union Jack, la bandera británica, 


en la gira The Magic Tour, en 1986, 


John Deacon forma parte del trío The Immortals para una úni- 





ca canción, y firma con ellos el tema «No Tuming Backo, que apa- 
rece en Biggles (Bigeles: el viajero del tiempo), de John Hough 
(1986). Esta película, que no dejaría huella, relata las aventuras de 


¡erra Mundial. El bajista tam- 





los aviadores durante la Primera 
bién parece pasar por un período de cuestionamiento, dominado 
por las duda 





y la incertidumbre, sobre la evolución de la banda 





En nuestros inicios 


Parece estar un poco decepcionado en 1987: « 





planificábamos. Queríamos hacer esto, [..] queríamos 
Trabajábamos 


ver aque- 





llo, queríamos que nuestro álbum tuviese éxito [... 


sin descanso para lograrlo [... Parece ser que hemos conseguido 


141 








este objetivo en numerosos países en todo el mundo... 


Roger Taylor, por su parte, aprovecha la vida de artis 





a y tra- 
baja sin descanso en los Mountain Studios de Montreux en dife- 
rentes proyectos musicales junto a David Richards, con quien 
mantiene una estrecha amistad. En cuanto a Freddie, parece que 
se ha retirado de la vida nocturna de Múnich, que ha abandona- 
do las discotecas y las aventuras de una noche para pasa 
vida tranquila en compañía de Jim Hutton, en su mansión de 
Garden Lodge, en Londres. 





ra una 


Hacia los días oscuros 
En diciembre de 1986 se publica el segundo álbum en directo 
del grupo: Live Magic 





. que recupera su gira triunfal por Europa 
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durante el verano de 1986. Los días 11 y 12 de julio, por iniciativa 
de su promotor, Harvey Goldsmith, Queen llena durante dos no- 
ches seguidas el Wembley Stadium, actuando en cada concierto 
las se venden en 





frente a más de 72000 espectadores. Las enti 
pocas horas. El 9 de agosto, en el Knebworth Park, en el norte 
de la capital británica, el grupo termina su gira frente a más de 


150000 personas, en lo que sería, sin saberlo, su último concier- 





to con Freddie Mercury. 
Los músicos se rodean de un equipo de titanes para la gira, 
entre los que se encuentra el técnico de Roger, Chris «Crystal» 








Taylor, que es promocionado a jefe técnico después de que Pe- 
ter Hince se marche. La diseñadora de vestuario Diana Moseley, 
Born To 
Love You», se encarga de los trajes del cantante; es ella quien 


con quien Mercury colabora en el videoclip de «l Was 





confecciona la famosa capa roja de armiño y terciopelo que 
lleva al finaliza 





el concierto, junto con la corona. «Tuvimos algu- 
na discusión respecto al color —recuerda ella—. El quería am 





llo y rojo, pero finalmente acordamos blanco, ya que es un color 
que funciona bien en los grandes estadios»'*2, En otra entrevista, 
Diana Moseley, al hablar sobre el cantante, añade: «¿S 





u principal 
¡Su obstinación por llevar las Adidas blancas con tres 
a 


defecto?. 





líneas con cualquier cosa! 
Pero al finalizar el año 1986, el tumulto de esta gira victorio- 
sa parece ya lejano. Freddie Mercury aprovecha este período de 


La diseñadora de 
vestuario Diana Moseley 
confecciona la capa 

y la corona que Freddie 
porta con orgullo durante 
los conciertos en el 
Wembley Stadium de 
Londres, en julio de 1986. 





tranquilidad para grabar una versión de «The Great Pretender» 





de los Platters y, sobre todo, tiene un encuentro que cambiará su 
vida: realiza una colaboración con la soprano española Montserrat 
Caballé, que desembocaría en 1988 con la publicación del álbum 
Barcelona. 





Una mezcla de melodías pop y una orquestación clásica, di- 
rigidas por la voz increíble de la cantante de renombre interna- 
cional. 





Para Freddie, st ta de un período de mucha felicidad desde 





el punto de vista artístico, pero su salud se va resintiendo poco a 
poco desde hace un año. El cantante, que va siendo consciente 





de que su cuerpo se le escapa, asocia con frecuencia su malestar 


a la fatiga acumulada y a todo tipo de excesos. Pero ya sabe que 





es víctima del sida, esa enfermedad que diezma a la comunidad 
s de las deli- 





gay desde principios de la década de 1980. Despu 





cias y la gloria, vienen los días oscuros. En el seno de Queen, 





nadie sabe lo que le ocurre al cantante, pero cada vez con mayor 
frecuencia, la estrella deja entrever a los periodistas que su vida 
de artista va a cambiar: «Yo sé que llegará un día en el que no 
podré cc 





rrer de un lado a otro del escenario, porque parecería 





ridículo —declaraba—. En algún momento eso va a acabar. Pero 


la música siempre será mi pasión»'*, 
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DAVID RICHARDS, 


EL TÉCNICO SUPERDOTADO 
DE LOS MOUNTAIN STUDIOS 


David Richards nace en 1956. Su padre, Bobby Richards, es un 
arreglista y productor famoso que trabaja, sobre todo, a media- 
dos de la década de 1960 junto al grupo folk The Seekers. En 
cuanto su hijo cumple tres años, Bobby Richards hace que asista 
a un curso de piano. El pequeño David se apasiona por los te- 
clados de todo tipo. A los siete años acompaña a su padre a una 
sesión de estudio y queda deslumbrado por la magia que des- 
prende: «El sonido era muy intenso, todos esos botones y todos 
aquellos hombres con trajes muy elegantes, tan geniales, detrás 
de la consola. Me di cuenta de que eso era lo que yo quería ha- 
cer»%, diría más tarde. 

Los años transcurren y el joven David, que entonces tenía die- 
ciocho años, estaba decidido a entrar en un estudio para apren- 
der el oficio con la mayor celeridad posible. Gracias a las rela- 
ciones profesionales de su padre, comienza a trabajar en los 
prestigiosos Chappell Recording Studios de Londres en 1973. 
Fundados en el 50 de New Bond Street, en el sótano de la famo- 
sa casa de tienda de instrumentos y edición musical homónima 
(que también edita las sonatas de Ludwig van Beethoven en 
1819), es el complejo de edición más antiguo de Europa, e inclu- 
so del mundo. Acaba instalándose definitivamente en el 52 de 
Maddox Street, donde abre sus puertas en 1967, después de dos 
años de obras. Ayudante del muy respetado John Timperley, el 
ingeniero de sonido en jefe de la casa, David Richard está en la 
mejor escuela y trabaja en numerosos proyectos, entre ellos en 
algunas de las grabaciones del famoso cantante estadounidense 
Bing Crosby. 


La partida hacia Montreux 

En 1975, Timperley recibe una oferta como ingeniero de sonido 
enjefe para los Mountain Studios de Montreux, en Suiza, instala- 
dos en el nuevo casino reconstruido después de un espectacu- 
lar incendio en 1971, que inspiraría a Deep Purple su famoso 
«Smoke On The Water». El ingeniero de sonido le propone a 
David Richards que le acompañe. El joven lo duda y sigue a su 
mentor, instalándose con su esposa, Colette, en este pequeño 
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país que ya no abandonaría jamás. Interviene en el desarrollo del 
estudio y contribuye a su fama internacional colaborando con 
los Rolling Stones en su álbum Black And Blue. Cuando John 
Timperley abandona su puesto en 1977, Richard se convierte 
en el gran jefe de los estudios, con apenas veintiún años. 


El encuentro con Queen 

En el año 1978, los miembros de Queen deciden, como hicieran 
los Rolling Stones antes que ellos, grabar fuera de territorio bri- 
tánico para escapar del fisco. Entonces llevan sus maletas y sus 
cajas de viaje a Montreux, donde conocen a David Richards, 
quien, bajo la dirección del productor Roy Thomas Baker, tra- 
bajará en su álbum Jazz como ingeniero de sonido. En 1979, 
Queen adquiere los Mountain Studios, que se convertirían en la 
guarida del grupo después de la época de Múnich de 1980 a 
1985. Los músicos entablan una relación fraternal con Richards, 
a quien le confían la producción del álbum Live Killers, así como 
la de los dos primeros álbumes de Roger Taylor, Fun In Space y 
Strange Frontier. 

Para A Kind Of Magic, Queen trabaja en binomios. Fieles 
al productor Mack, Freddie y John graban en los Musicland 
Studios de Múnich, mientras que Brian y Roger se decantan por 
los Mountain Studios de Montreux. David Richards se convierte 
así en coproductor de una parte de los temas del álbum. «Dave 
era una especie de mago —recuerda Brian May—. Siempre se ex- 
presaba con delicadeza y estaba absorbido por su trabajo»'5". Muy 
próximo a David Bowie, con quien colaboraría en numerosas 
versiones, es quien propone la iniciativa de la sesión que daría 
vida al éxito «Under Pressure». 


De Montreux a Attalens 

En 1993, dos años después de la muerte de Freddie Mercury, 
David Richards compra los Mountain Studios a Queen. De 
nuevo colabora con el grupo en Made In Heaven, sin contar 
las horas para dar vida a este proyecto que su amigo tanto apre- 
ciaba. 


El talentoso David 
Richards será el 
arquitecto del sonido 

de los Mountain Studios, 
que comprará a Queen 
en 1993. 


En 2002, se realizan obras de gran envergadura en el casino, 
propiedad del grupo Barriére desde hace poco tiempo. Los pro- 
blemas con el sonido son tan importantes que los estudios resul- 
tan inservibles. Al no poder llegar a un acuerdo con s 





ruidosos 





vecinos, el productor toma la decisión de deslocalizar su estructura 
a Attalens, una pequeña ciudad situada a dieciocho 
Montreux. En un correo dirigido a su antiguo colaborador, Ash 
Alexander, que había trabajado en Made In Heaven, explica este 
cambio tan importante: «[...] Es necesario que encuentre una solu- 





ilómetros de 





ción para crear un estudio de grabación. He descubierto, por ca 








sualidad, una hermosa ciudad en las colinas, más arriba de Mon- 
treux, que he transformado en estudio, con un espacio para alojar 
alos artistas durante una o dos noches, 
bre, Mountain Studios, e incluso si los inicios han sido un poco 





]. He conservado el nom- 





lentos, tengo tantas peticiones hoy en día que estoy totalmente 
ahogado en trabajo. Por tanto, me he visto obligado a acondicio- 
nar el inmenso sótano bajol: a poder ampliar el estudio»'2, 

Y el día 20 de diciembre del año 2013, David Richards se apa- 
ga en Attalens, en medio de las montañas de la Suiza que lo 





adoptó y cuya nacionalidad consiguió en la década de 1990. 
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1986 


ONE VISION 


Queen/5 min 10 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica, sintetizadores 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: septiembre de 1985 
Maison Rouge Studios, Londres: septiembre de 1985 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Single 
Cara A: «One Vision (Single Version)» / 4 min 02 s 
Cara B: «Blurred Vision» / 4 min 40 s 
Publicación en Reino Unido con EMI: 4 de noviembre de 1985 
(ref. QUEEN 6) 
Publicación en Estados Unidos con Capitol Records: 
20 de noviembre de 1985 (ref, B-5530) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 7, EE.UU.: n.? 19 


PARA ESCUCHAR O 
Alos 4 min 42 s, se puede escuchar 42 
a Mercury, May y Taylor terminar la progres! 


Gimme, gimme, gimme...» (<Dame, dame, 
Manel) ¡con un brillante «fred chicken» 
(«pollo frito»)! 
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Aunque algunos encuentran 
en «One Vision» una 
referencia a Bob Geldof, las 
influencias de Roger Taylor 
son más bien el reverendo 
Martin Luther King 

y su famoso discurso del 

28 de agosto de 1963 

en Washington. 


Génesis 

En septiembre de 1985, Freddie Mercury se encuentra en Múnich, 
donde celebra sus treinta y nueve años con sus más allegados en 
una velada memorable en el club Old Mrs Henderson, inmorta- 
lizada en el videoclip de «Living On My Own», el single extraí- 
do de su primer álbum en solitario, Mr Bad Guy. Decide que el 
tiempo de descanso ha terminado y convoca a los restantes miem- 
bros del grupo. «Freddie [...] deseaba que nos reuniéramos en el 
estudio para proponer nuevas ideas —recuerda John Deacon—. 
[..] En realidad, grabamos un nuevo single. Tenía en mente jun- 
tarnos para que hiciéramos una canción unidos»*, 

Roger Taylor es quien escribe la letra, inspirado por Martin 
Luther King, donde enumera todo lo que entonces le indigna. 
Freddie mantiene la idea general de su amigo baterista, pero re- 
toca la letra para hacer una canción de esperanza y no de cólera. 
La parte instrumental del tema es inicialmente compuesta por 
May, Taylor y Mercury, y después Deacon aporta su toque algu- 
nos días después del inicio del trabajo en el estudio. 

Las sesiones de grabación de «One Vision» son independien- 
tes de las del álbum A Kind Of Magic, y constituyen el testimonio 
de un momento de unidad en el seno de Queen, donde todos 
ellos aún parecen recordar las horas felices después del éxito 
de Live Aid. La canción se publica en single el 4de noviembre de 
1985, mientras los músicos se encuentran en plena grabación 
de su nuevo álbum. Sin sorpresa, la prensa rock británica les re- 
procha que quisieran aprovecharse del éxito de Live Aid. Los pe- 
riodistas mantienen que las palabras: «One man, one goal / One 
mission» («Un hombre, una meta / Una misión») son una copia 
del irracional proyecto de Bob Geldof. Tachado de oportunis- 
mo, el grupo se defiende con vehemencia a través de la voz de 
Roger Taylor: «Me sentí destrozado cuando leí aquello en la pren- 
sa. Se trataba de un terrible malentendido, y yo estaba muy mo- 
lesto con la situación. Algunas personas no captaron bien el men- 
saje. Me volví loco cuando lo leí»*?*, Haciendo, una vez más, caso 
omiso de las críticas, la banda, motivada por su single, se dedica 
ala producción de su duodécimo álbum de estudio, que se ini- 
cia con «One Vision». 

Aunque se encuentra en la línea de otros temas como «Gim- 
me The Prize (Kugan's Theme)» o «Princes Of The Universe», la 
canción no aparece en la banda sonora original de la película 
Highlander. Sin embargo, sí está en la del filme de serie B Iron 
Eagle (Águila de acero), de Sidney J. Furie (1986). Una versión 














alternativa de «One Vision», titulada «Blurred Vision», que mezcla 
la rítmica electrónica con un diluvio de sintetizadores, es la pro- 
puesta de la cara B del single. 


Un making of de excepción 

Después de News Of The World, trabajo para el que Bob Harris 
filmó en el backstage, en 1977, las imágenes de Queen en el es- 
tudio fueron muy poco frecuentes. Como hecho excepcional, 
los músicos aceptan la presencia de cámaras durante las sesio- 
nes de grabación de «One Vision». Los cineastas y productores 
austríacos Rudi Dolezal y Hannes Rossacher, conocidos con el 








nombre de Torpedo Twins, estaban al mando. Habían entrevi 
tado al grupo después de un concierto en Austria en 1982, y, en 
nombre dela amistad que entablaron en aquel momento, Queen 
acepta su intrusión en los Musicland Studios durante los catorce 
días que duran las sesiones de «One Vision». Incluso aunque 
más tarde los músicos lamentaran esta decisión, pues para ellos 
limitó la naturalidad de su trabajo («Las cámaras lo estropearon 
todo, porque todos éramos conscientes de su presencia? 
rebelaría Brian May), el resultado es bastante emotivo y muy ins- 
tructivo. Las imágenes, que aparecen en el documental The 
Magic Years, realizado por los Torpedo Twins al año siguiente, 





plasman el retrato de un equipo reunido alrededor de un pro- 
yecto común, con un ambiente de diversión, junto al productor 
Mack, recto como una «i» tras la consola. Las imágenes del roda- 









je, a las que se añadirían algunos vídeos grabados durante los 
distintos conciertos, se utilizarán como videoclip para «One Vi- 
siom». 


Realización 
Aunque «One Vision» es un tema definitivamente rock, hay mu- 
chos secretos ocultos tras su producción, potente e incisiva, fir- 





mada por Mack. El mismo productor interpreta y realiza la intro- 
ducción llena de misterio del tema, antes de que el riff de Red 
Special rompa la calma de sus primeros compases. Utilizando 
por primera vez en un álbum de Queen el novedoso sintetizador 
Kurzweil 250, Mack tapiza el inicio del tema con sonidos extra- 
ños. A semejanza del Fairlight CMI en 7he Works, el instrumento 
permite grabar y trata sonidos externos en su banco de datos, 
conocido como «fábrica». Mack precisará lo siguiente: «Una ma- 
ñana llegué temprano al estudio y me divertí grabando (sam- 
pleando) algunas frases [de Freddie] que había integrado en el 
Kurzweil, tocándolas varios tonos más bajos y tratándolas con 
diversos efectos»'**, 
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Queen en Múnich en 
1985, donde el grupo 

se reuniría por última 

vez para grabar en 

los Musicland Studios 

en compañía del fiel 
productor Reinhold Mack. 


La frases inicialmente grabadas por Mercury eran estas: «God 





works in mysterious wa 
1 look forward to the glorious days once again» («Los designios 
del señor son inescrutables y ¡hey! Personas de todo el mundo, 
espero vivir de nuevo esos días de gloria»). 

Según Mack, Brian May también utiliza el Kurzweil 250, cuyo 
preset «Fast String» simula un conjunto de cuerda, para interpre- 
tar la subida de acordes a los 44 s. Los fans y otros melómanos 


and hey! People around the world, 

















que han visto el documental de los Torpedo Twins afirman que 
lo que se ve entre las manos del guitarrista a los 7 min 49 s es un 
Yamaha DX7. El misterio sobre el teclado utilizado en el break. 





y en la introducción nunca se desvelar 

La Red Special ocupa un lugar de honor. Conectada a los dos 
amplificadores tradicionales Vox AC30 del guitarrista, está im- 
pulsada por una distorsión Pete Cornish Custom en el pedal 
Así, se graban dos pistas de guitarra de manera simultánea (una 
para cada amplificador), lo que crea un estéreo formidable, Al- 
gunas partes de guitarra, como el break a los 4 min 07 s, serían 
grabadas en los estudios Maison Rouge de Londres, con un am- 








pli Gallien Krueger. El solo de M 





y, por su parte, se ejecuta con 
una destreza sin parangón, lejos de las hechuras barrocas de 
«The Millionaire Waltz», diez años antes. Pero poco importa, 
porque brilla por su intensidad y el placer culpable que produ- 
ceal oyente. 





Finalmente, la batería de Taylor, una Ludwig Super Classic 
Chrome-O-Wood, goza de un tratamiento muy particular. Algu- 


n El princi- 








elementos, como la a, están «accionado 





jac 
pio es muy simple: un captador de impacto se instala sobre la 
caja y, a cada golpe del baterista, se envía una señal digital a un 
módulo de sonido (en este caso el Simmons $DS7 Digital-Analog 











Drum System). En la consola, Mack puede entonces utilizar dos 
pistas de caja clara según su voluntad: una de ellas contiene el 
sonido natural de la Ludwig, y la otra, el tratado por el módulo 
Simmons. Esta técnica aporta al sonido de la batería un color en 
cierto sentido sintético, como se hace patente a los 3 min 50 s de 
la canción, y, en otras ocasiones, muy auténtico. 
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1986 


A KIND OF MAGIC 


Roger Taylor / 4 min 24 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, programación, coros 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: agosto de 1985 a febrero de 1986 
Townhouse Studios, Londres: agosto de 1985 a febrero de 1986 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingeniero de sonido asistente: Paul «Croydon» Cook 
Single 
Cara A: «A Kind Of Magic» / 4 min 24 s 
Cara B: «A Dozen Red Roses For My Darling» / 4 min 44 s (con EMI); 
«Gimme The Prize (Kurgan's Theme)» / 4 min 34 s (con Capitol Records) 
Publicación en Reino Unido con EMI: 17 de marzo de 1986 
(ref. QUEEN 7) 
Publicación en Estados Unidos con Capitol Records: 4 de junio 
de 1986 (ref. B-5590) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 3; EE.UL.: n.? 42 





A 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
ini A 


Cuando los músicos se encuentran en Múnich en sep- 
tiembre de 1985 con la intención de componer a ocho 
manos, Roger Taylor propone un primer tema. ÚUnica- 
mente conservan la letra que sirve de base para «One 
Vision». La melodía se retoma algunas semanas más 
tarde para dar lugar a «A Kind Of Magic» 
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Génesis 

Originalmente compuesta por Roger Taylor para la película 
Highlander (Los inmortales), Freddie Mercury vuelve a trab: 
la canción en febrero de 1986 mientras el baterista, en comp: 
de Brian May, viaja a Los Ángeles para asistir a la coordinación de 
la música con el filme. Taylor aprueba los nuevos arreglos, más 
adaptados al propósito del tema: convertirse en el segundo sin- 
gle del álbum homónimo. Por último, existen dos versiones de 
la canción. La más conocida es, por supuesto, la que figura en 
el álbum. La segunda, con mayor influencia de Roger Taylor, es 
menos pop, acentúa algunos pasajes instrumentales y aparece 
durante los créditos al final de la película. Es la primera ocasión 
en la que un álbum de Queen lleva el título de una de sus cancio- 
nes, lo que confiere al tema una importancia especial, y subraya 
el talento como compositor del baterista. 

Para su publicación como single el 17 de marzo de 1986, «A 
Kind Of Magic» está acompañada de un videoclip de Russell 
Mulcahy, el realizador de Highlander. Rodado en el Playhouse 
Theatre de Londres el 3 de marzo de 1986, el vídeo muestra a 
May, Taylor y Deacon como unos sintecho, como Phil Collins en 
el videoclip de «That's All», propuesto por su grupo, Genesis, 
en 1983. Mercury aparece como un famoso mago, que transfor- 
ma a nuestros pordioseros en estrellas del rock. Con sus instru- 
mentos, los músicos se mueven por ese teatro que, abandonado 
desde hace muchos años, sería rehabilitado después de este roda- 
je para convertirse en un destacado centro cultural en Londres. 
"También se encuentran en el videoclip los personajes de cómic 
de Roger Chiasson, quien ilustra la carátula del álbum (conce- 
bida por el propio Richard Gray). El tema fue todo un éxito en 
Reino Unido, donde alcanza sin dilación el n.* 3 de las listas. 








Realización 

Roger Taylor aprovecha una ausencia de Brian May para tomar 
prestada su Red Special, lo que estuvo a punto de provocar una 
discusión. «Yo había salido del estudio (apenas nos reuníamos, 
todos íbamos y veníamos), cuando los introdujo en el fragmento 
donde la letra dice “Pm hearing secret harmonies” —relataría 
May en 2014—. Roger se apropió de mi guitarra, la conectó a mi 
amplificador y a mis efectos, y tocó esa parte sobre las armonías 
[..]. Siempre he vivido ese hecho como una violación, y hace 
que me sienta raro cada vez que la escucho [.... Personalmente, 
yo no lo habría tocado de esa manera»'2. 





Brian, Roger y John como vagabundos, a los que un Freddie Mercury elegante y con sombrero transforma 
en estrellas de rock en el videoclip de «A Kind Of Magic», realizado por Russell Mulcahy. 
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1986 





ONE YEAR OF LOVE 


John Deacon /4 min 26 s 





Freddie Mercury: voz principal, coros 

John Deacon: bajo, sintetizador, programación 

Steve Gregory: saxofón 

Lynton Naiff: arreglo de cuerdas 
Grabación 

Townhouse Studios, Londres: noviembre de 1985 a enero de 1986 
Equipo técnico 

Productores: Queen, Reinhold Mack 

Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 


HGAMNDR 
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Génesis 

A pesar de sus rasgos muy kitsch, «One Year Of Love», único 
tema propuesto por Deacon para la banda sonora original de 
Highlander, se adapta en todos los aspectos a la ambient: 
de la película, Se puede escuchar a los 28 min 20 s del largome- 
traje, cuando Connor MacLeod conoce a Brenda Wyatt en un bar 
lleno de humo de Nueva York. Todos los clichés de los filmes 
de la década de 1980 se reúnen en una única escena, y la can- 
ción de Deacon, empalagosa a discreción, combina a la perfección 
con la ambientación de la secuencia. Otra versión, interpretada 
al piano, aparece a los 64 min 4 s, cuando el protagonista en- 
cuentra al agente de policía en su domicilio. La letra de la can- 
ción explica que el narrador, víctima de una herida amorosa, no 
será capaz de amar nunca más. Deacon recuerda en la letra el 
destino maldito de Highlander (interpretado por Christopher 
Lambert), quien, al ser inmortal, está condenado durante toda la 
eternidad a ver morir a las mujeres que ama, una tras otra, hasta 
el final de los siglos. 


ión 




















Realización 

Trabajada con Mack en los Townhouse Studios de Londres a fi- 
s del año 1985, «One Year Of Love» es la última canción que 
se graba para Highlander, cuando el rodaje llega a su fin. Para el 
solo, muy bien adaptado a la ambientación del tema, su autor 
acude a un invitado de excepción: el saxofonista Steve Gregory, 





na 








quien había brillado dos años antes al aparecer en la canción 
«Careless Whisper» de George Michael, con una de las más 
mosas líneas de saxofón de la historia de la música pop. Para 
los arreglos de cuerdas del tema, John Deacon llama al teclista 
Lynton Naiff, cuyo trabajo se hace patente a partir de los 3 min 
9 s. La realización ancla definitivamente la canción en su época, 
en particular gracias a (o a causa de) el uso masivo del sintetiza- 
dor Yamaha DX7, cuyo sonido marcará una época. Mercury se 











implica, como es habitual, en su trabajo, poniendo su potente 
voz al servicio de una interpretación muy inspirada. 


PAIN IS SO CLOSE 
TO PLEASURE 


Freddie Mercury, John Deacon /4 min 21 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizador, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo, guitarra eléctrica, sintetizador, programación 
Grabación 
Townhouse Studios, Londres: febrero y marzo de 1986 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Single 
Cara A: «Pain ls So Close To Pleasure (Single Remix)» / 3 min 52 s 
Cara B: «Don't Lose Your Head» / 4 min 38 s 
Publicación en Estados Unidos con Capitol Records: 20 de agosto 
de 1986 (B-5633) 





A pesar de su aspecto serio, John Deacon marcaría el sonido 
de Queen con sus canciones ligeras, coloridas y alegres. 


«Pain Is So Close To Plea 





sure» es muy criticada por muchos fans 
en el momento del lanzamiento, que s de 


una reminiscencia de los 






ñ 





parecido 
(todo es relativo) con el tema «Cool », también compuesto 
por el dúo Deacon-Mercury. Aunque es cierto que su color muy 
Motown subraya el amor del bajista de Queen por la música 
soul, la canción es de una composición justa, con estribillos muy 
eficaces, a semejanza de «Baby Love» o «Where Did Our Love 
de las Supremes. Como ocurre a menudo con las canciones de 
Deacon, la letra (aunque escrita con Mercury) ofrece una lección 
de moral al oyente, al explicar que la vida es fruto del equilibrio 





Go» 





diario, y que el bien y el mal con frecuencia conviven: «Sunshine 
and rainy weather go hand in hand together all your life» ( 
días de sol y lluvia van juntos de la mano toda la vida»). ¡Con un 





título como «Pain Is So Close To Pleasure» («El dolor está tan cer- 
ssperar un tema un poco más jugoso por 





ca del placer»), cabrí 








parte de Freddie Mercury! Desde un punto de vista instrumental, 
en cambio, la canción es sólida. John es muy orgar 
un espíritu matemático. Desde que llega al estudio, tiene una 





do y tiene 





idea precisa de lo que quiere hacer»Y*, precisaría Mack, el co- 


productor. Pero, por desgracia, pasaba por allí la apisonadora de 





la década de 1980, y la producción del tema, típica de su época, 
con caja de ritmos y sintetizadores, arruina el placer del oyente. 
Los fans clamarían que se trataba de un sacrilegio al entender 
que su grupo de rock favorito se dedicara a un ejercicio de esta 
indole, como lo muestran las catastróficas ventas del single en 
Estados Unidos. 


Realización 
La introducción del tema recuerda a la de «We All Are One» de 


Jimmy Cliff, publicado en 1983 en el álbum 7he Power And The 


Glory. «Pain Is So Close To Pleasure» es convincente y melódica, 
animada con un ritmo muy soul. John Deacon graba la parte del 
bajo y la guitarra rítmica, de 


Maya final del tema 





jando un pequeño espacio a Brian 
a añadir un discreto solo mezclado. Como 





ocurre con muchas buenas canciones, «Pain Is So Close To Plea- 
sure» es víctima de su época, e incluso cuando los gustos y apre- 
ciaciones a menudo están sujetos al efecto de la moda, es una 
lástima que esta hermosa balada, ideal para animar un día lluvio- 
so, no hubiera tenido más éxito, cuando menos por sus embria- 
gadores estribillos. 
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1986 


FRIENDS 
WILL BE FRIENDS 


Freddie Mercury, John Deacon / 4 min 07 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo, guitarra eléctrica 
Roger Taylor: batería, coros 
Spike Edney: teclados 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: 1985 
Townhouse Studios, Londres: febrero y marzo de 1986 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 





Single 
Cara A: «Friends Will Be Friends» / 4 min 07 s 
Cara B: «Seven Seas Of Rhye» / 2 min 48 s 





Publicación en Reino Unido con EMI: 9 de junio de 1986 
(ref. QUEEN 8) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 14 
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Freddie en medio de 
los miembros del club 
de fans de Queen 
durante el rodaje del 
videoclip de «Friends 
Will Be Friends». 


Génesis 

Compuesta por Freddie Mercury y John Deacon, «Friends Will 
Be Friends» nace de las ganas del cantante de proponer a su pú- 
blico un himno atemporal, similar a «We Are The Champions» o 
«Radio Ga Ga». Y consigue su objetivo en parte, gracias a que la 
melodía del estribillo es eficaz y fácil de memorizar. La canción 
tiene el potencial para convertirse en un éxito cuando se publica 
en 45 rpm el 9 de junio de 1986, pero recibe una acogida tími- 
da en Reino Unido y sin alcanzar a «A Kind Of Magic». El grupo 
lo considera un fracaso, ya que había esperado en secreto que se 
convirtiera en el baile lento del verano. 

El vídeo está firmado por los Torpedo Twins (Rudi Dolezal y 
Hannes Rossacher), que ya habían grabado a la banda durante 
las sesiones de «One Vision». Filmado el 15 de mayo de 1986 en 
los JVC Studios de Wembley, donde el grupo prepara su próxi- 
ma gira, el videoclip es clásico, y muestra a los músicos sobre el 
escenario frente a un público entusiasta. Los miembros del club 
de fans de Queen intervinieron en el día de rodaje, como había 
ocurrido con «We Are The Champions» en 1977. 











Realización 
En el videoclip se observa a John Deacon con un instrumento de 
forma extraña. Se trata de un bajo de Warwick, modelo Buzzard, 
que también había utilizado en el escenario de la Rose d'Or de 
Montreux el 11 de mayo de 1986, un festival que hubiera valido 
la pena olvidar (véase pág. 342). Se trata de un instrumento pen- 
sado para el playback, ya que así se realizó la actuación. 
«Friends Will Be Friends», grabada en los estudios Musicland 
de Múnich con la complicidad de Mack, aprovecha las venta- 
jas del lugar. Un parque de micros de calidad permiten al pro- 
ductor imprimir a la batería de Taylor una auténtica potencia 
sonora: un Neumann U47 FET para el bombo, un AKG Cá14 co- 
locado a treinta centímetros de la caja clara (lo que aporta una 
sensación de espacio natural durante la mezcla), el famoso Neu- 
mann U87 para los toms y un Schoeps con condensador para 
el charles. La caja clara es de nuevo «accionada» como en «One 
Vision», y el sonido ofrecido por el módulo Simmons $DS7 
Digital-Analog Drum System es tratado con un delay en rack de 
la marca AMS. ¡Una receta muy eficaz para un sonido de batería 
cien por cien década de 1980! 
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WHO WANTS 
TO LIVE FOREVER 


Brian May / 5 min 15 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal 
Brian May: voz principal, coros, sintetizadores, guitarra eléctrica, 
programación, arreglos de cuerdas 
Roger Taylor: coros, percusiones 
Michael Kamen: arreglos de cuerdas 
National Philharmonic Orchestra: cuerdas 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: noviembre y diciembre de 1985 
Townhouse Studios, Londres: noviembre y diciembre de 1985 
Abbey Road Studios: noviembre y diciembre de 1985 (orquesta) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards, Eric Tomlinson 
(Abbey Road Studios) 
Ingeniero de sonido asistente: Paul «Croydon» Cook 
Single 
Cara A: «Who Wants To Live Forever» / 4 min 
Cara B: «Killer Queen» / 3 min 
Publicación en Reino Unido con EMI: 15 de septiembre de 1986 
(ref. QUEEN 9) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 24 


2014, los fans son gratificados con una 
ita inédita de la canción, titulada simplemente 


ión Forever. 
«Forever», incluida en la recopilaci 

Interpretada con gran delicadeza al piano por 
Brian May y sin ningún arreglo, tan solo conserva 
la melodía del tema original. 
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Brian May, solemne y 
elegante durante el rodaje 
del videoclip de «Who 
Wants To Live Forever» el 16 
de septiembre de 1986. 


Génesis 

Sin duda alguna, la canción más emblemática del álbum A Kind 
Of Magic, «Who Wants To Live Forever», ilustra de manera ex- 
cepcional la escena más conmovedora de Highlander, cuando 
Connor MacLeod (Christopher Lambert), inmortal, vela a su es- 
posa, a punto de exhalar su último suspiro. 

Brian May relataría en el año 2003 el origen sorprendente del 
tema: «Veníamos de ver algunos fragmentos de Highlander con 
Russell Mulcahy, y era nuestro primer contacto con la película. 
Yo no había leído el guion (no creo que ninguno de nosotros lo 
hubiera hecho) y era muy emotivo. Realmente me impactó, por- 
que entonces pasaba por una época muy triste: la muerte de mi 
padre, el fin de mi matrimonio... “Who Wants To Live Forever” 
se me ocurrió de repente, y casi lo tenía terminado durante el 
trayecto en coche. Recuerdo haberlo tarareado para mi mánager 
cuando me llevaba a casas”. 

David Mallet realiza un videoclip el 16 de septiembre de 1986 
en los almacenes del Tobacco Wharf de Londres, con la National 
Philharmonic Orchestra y un coro de cuarenta niños. La atmósfe- 
ra del vídeo es solemne, y los músicos de Queen interpretan el 
tema en playback rodeados por miles de velas, 





Realización 

Con arreglos de Michael Kamen y Brian May grabados más tar- 
de con la National Philharmonic Orchestra de Londres en los 
Abbey Road Studios, las cuerdas de «Who Wants To Live Forever» 
aportan toda su fuerza a esta canción tan melancólica. Los coros, 
interpretados por May y Taylor, apoyan la voz de Mercury, muy 
emotiva. Como en «Sail Away Sweet Sister (To The Sister 1 Never 
Had)», Freddie y Brian comparten la interpretación vocal princi- 
pal. El guitarrista canta la primera estrofa, las dos primeras frases 
del break: y el final, «Who waits forever anyway?» («De todas ma- 
neras, ¿quién espera para siempre?). También graban una ver- 
sión alternativa para la película, en la cual Mercury canta todo el 
tema, privándolo de la voz tan particular de May, menos potente, 
pero más adaptada a la dulzura de su composición. 





1986 


GIMME THE PRIZE 


(KURGAN'S THEME) 


Brian May/4 min 34 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: 1985 
Townhouse Studios, Londres: 1985 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingeniero de sonido asistente: Paul «Croydon» Cook 
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Génesis 

El personaje de Kurgan, enemigo declarado de Connor MacLeod 
através de los siglos, interpretado en la pantalla por el carismáti- 
co Clancy Brown, sirve de inspiración a Brian May para crear 
esta canción. Kurgan y el protagonista combaten al final de la 
película Highlander para obtener el «premio» («The Prize» en 
la versión original) que corresponde al superviviente del com- 
bate final, el último de los Highlanders. Parece que esta idea ins- 
piró a nuestro guitarrista, quien se involucra a fondo en el pro- 
yecto y compone este tema muy heavy, casi violento. La canción 
se encuentra en las antípodas de «Who Wants To Live Forever», la 
otra participación de May en la banda sonora, y aporta una ten- 
sión complementaria al espectador, mientras que el Kugan, con- 
duciendo hacia Nueva York a los 24 min del largometraje, in- 
troduce un casete en el reproductor del automóvil y escucha 
«Gimme The Prize (Kurgan's Theme)» a todo volumen. Todo 
está dicho, y la confrontación entre el bien y el mal es inminente. 


Realización 

Aunque el título lleva un buen ritmo a base de riffs de guitarra, 
pesados y repetitivos, producidos por la Red Special de May, 
también la dirige con mano maestra la voz potente de Mercury 
quien, al igual que en «The Hero» (también compuesta por May), 
parece alcanzar el punto más alto de su tesitura. Los diálogos de 
la película se añaden aquí y allí, y recuerdan el trabajo realizado 
en Flash Gordon. 

Más allá del interés provocado por su vertiente hard rock, el 
pasaje más interesante del tema es el solo de guitarra a los 2 min 
36 s, durante el cual Brian desea rendir homenaje a los orígenes 
escoceses de Highlander, transformando una partitura de gui- 
tarra clásica en un auténtico solo de gaita. Ejecutado, por su- 
puesto, en la Red Special, este trabajo increíble es lo mejor del 
tema. Para conseguir dar a sus notas esa sonoridad extraña, el gui- 
tarrista utiliza un efecto de coro muy intenso, tan en boga en la 
década de 1980, pero que él mismo rara vez había usado. 





el DK Lensoveta de San 
o para promocionar su álbum 
“Another World, Brian May introduce el solo 
«escocés» de «Gimme The Prize» en plena 
interpretación de «Fat Bottomed Girls», 
proporcionando un momento antológico 
alos espectadores FUSOS. 






Al final de la película Highlander, cuya banda sonora original contiene cinco canciones de Queen, Connor MacLeod 
(Christopher Lambert) combate con la espada a su enemigo eterno, el Kurgan, interpretado por Clancy Brown. 





1986 


DONT LOSE 
YOUR HEAD 


Roger Taylor / 4 min 38 s 





Freddie Mercury: voz, sintetizadores 

Brian May: guitarra eléctrica 

John Deacon: bajo, guitarra eléctrica 

Roger Taylor: voz, batería, programaciones, sintetizadores 

Spike Edney: sintetizadores 

Joan Armatrading: voz hablada 
Grabación 

Mountain Studios, Montreux; Townhouse Studios, Londres: 1985 
Equipo técnico 

Productores: Queen, David Richards 

Ingeniero de sonido: David Richards 

Ingeniero de sonido asistente: Paul «Croydon» Cook 





PARA LOS ADICTOS A QUEEN 


En la cara B de los singles «A Kind Of Magic» y «Princes 
Of The Universe», se propone un remixinstrumental de 
«Don't Lose Your Head» con el título «A Dozen Red Roses 
for My Darling». ¿Se trata de un homenaje al ramo de 
flores que le ofrecieron a Joan Armatrading? 
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Génesis 

Aunque el título de la canción, «Don't Lose Your Head» («No 
pierdas la cabeza») se refiere, sin duda, a la única manera en la 
que los protagonistas de Highlander pueden perder la vida, la de- 
capitación en combate, Roger Taylor se inspira en ur 
ta mucho menos gloriosa para componer este tema. En 1985, 
John Deacon, que estaba acostumbrado a conducir un modesto 








anécdo- 












Volvo de toda la vida, decide que merece gratificarse con un 


Queen comparten algunas copas antes de cruz: 
automóvil. Al ser sometido a una prueba de alcoholemia du- 





rante un control policial, Deacon pierde su permiso de conducir 
durante un año, y vende el Porsche rápidamente. Roger Taylor 
hace referencia a este incidente en la canción: «Don't drink and 





drive my car / Don't get breathalyzed» («No bebas y conduz- 
cas mi coche / No hagas que te sometan a una prueba de alcoho- 
lemia»). Pocos días después de la prueba de Deacon, Brian May 
también hace un guiño al suceso durante una entrevista radiofó- 
ma su amigo: el tema que se emitió 
fue «Don't Drive Drunk» de Stevie Wonder. 





nica, dedicando una cani 


Realización 
«Don't Lose Your Head», un auténtico tema new wave, se aseme- 
1 «People Are People» de Depeche Mode o «Sex Crime» de 





ja má 
Eurythmics que al repertorio clásico de Queen. En este caso, las 
máquinas ganan la batalla y, en este sentido, el tema está bien 
logrado, 

Un fenómeno extraño en el repertorio de Queen es que un 
artista externo haya dejado una impronta discreta en el tema. 
Se trata de la cantante Joan Armatrading, muy próxima a Roger 
Taylor, a la que se escucha pronunciar la frase «Don't Lose 
Your Head» en numerosas ocasiones. «Yo me hallaba en los 
Townhouse Studios [...] y Queen estaba en el estudio contiguo 
—recuerda la cantante británica—. Roger Taylor vino a pregun- 
tarme si quería pasar a verles y aportar mi voz a la canción, lo 
cual hice. En cuanto terminé, recuerdo haber visto a Roger ¡lle- 
gando con un enorme ramo de floresh»'*. 








menos por su producción sin compromiso. 


Joan Armatrading forma parte 
del reducido grupo de artistas que 
pusieron su voz a una canción de Queen. 


PRINCES 
OF THE UNIVERSE 


Freddie Mercury / 3 min 32 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, programaciones, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich; Townhouse Studios, Londres: 1985 
Equipo técnico 
Productores: Queen, Reinhold Mack 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Stephan Wissnet (Musicland 
Studios), Paul «Croydon» Cook (Townhouse Studios) 
Single 
Cara A: «Princes Of The Universe» / 3 min 33 s 
Cara B: «A Dozen Red Roses For My Darling» / 4 min 44 s 
Publicación en Estados Unidos con Capitol Records: 12 de marzo 
de 1986 (ref. B-5568) 





Superior: Freddie frente a Christopher Lambert, el Highlander, 
en el videoclip de «Princes Of The Universe». 


Doble página siguiente: Brian May y su Washburn RR11V 
durante el rodaje del videoclip. 


PARA ESCUCHAR É 
A mín 58 s de «Princes Of The Univ 
ferse», 

Un Momento de gran nostalgia, Mercury eos un 
guiño a los fans de sus primeros tiempos, Durante 
este puente de cuatro tiempos, tan rápido como y 
malicioso, nos proyecta directamente al universo 

de «The March Of The Black Queen». 


Génesis 
«Princes Of The Universe», una de las contribuciones más impor- 
tantes a la banda sonora de Highlander, aparece durante los cré- 
ditos al inicio de la película. Al igual que Queen, son muchos los 
artistas que, en la década de 1980, participan en los largome- 
trajes, a los que quedarían asociados para siempre. Entre ellos 
se encuentran Ray Parker Jr y su «Ghostbusters» para la pelí- 
cula homónima, o «Batdance» de Prince para Batman de Tim 
Burton en 1989. «Princes Of The Universe» es de este temple: desde 
las primeras notas de la introducción, Queen nos sumerge en las 
Highlands de Escocia, junto al protagonista Connor MacLeod, 
Con la esperanza de volver a llegar al público estadouniden- 
se con este tema muy heavy, en una década en la que lo más im- 
portante es el hard rock FM, Queen publica la canción en single 
en Estados Unidos el 12 de marzo de 1986, justo cuando la pelí- 
cula goza de un enorme éxito. Con ese motivo, Russell Mulcahy 
re: también un vídeo excepcional en Nueva York en los estu- 
dios Silvercup de Queens. El cineasta sitúa la acción del vi- 
deoclip en el mismo lugar en el que se desarrolla la película 
Highlander, al pie del rótulo Silvercup, y presenta un combate 
muy particular entre Freddie Mercury, armado con su famoso 
palo de micro, y Christopher Lambert, con su katana entre las 
manos. Los efectos pirotécnicos son tan impresionantes que 
Brian May, temiendo por su Red Special, interpreta el playback 
con una guitarra Washburn RR11V, dejando su preciosa guitarra 
a buen recaudo dentro de su estuche. 











Realización 

Queen no podía ofrecer en A Kind Of Magic un final más magis- 
tral. Sin caja de ritmos, ni pads Simmons ni cualquier otro artifi- 
cio de estudio, el grupo está bien presente, en carne y hueso, 
listo para enfrentarse al Highlander. 

Mack y su fiel ingeniero de sonido asistente, Stephan Wissnet, 
se implican sobremanera en el tema, yendo más allá de sus atri- 
buciones y aventurándose en un terreno arriesgado... El más 
temerario es Wissnet quien, aprovechando la ausencia de May, 
incluso graba una parte de guitarra. «Hay un descenso de guita- 
rra en la canción —explica Mack—. Para este pasaje [entre 38 y 
44 s], Stephan, mi asistente, interpreta el eedly-eedly-eedly, que 
yo descendí progresivamente con el armonizador. Freddie lo es- 
cuchó y me dijo: ¡Es genial! ¡Es absolutamente impactante!”. Les 
gustó la idea y la conservamos». 
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LIVE MAGIC 


Fechas de publicación 
Reino Unido: 1 de diciembre de 1986 
Referencia: EMI-EMC 3519 
Estados Unidos: 13 de agosto de 1986 
Referencia: Hollywood Records — HR-61267-2 
Mejor posición en listas en Reino Unido: n.? 3 
Grabación 
Wembley Stadium, Londres: 11-12 de julio de 1986 
Népstadion, Budapest: 27 de julio de 1986 
Knebworth Park, Stevenage: 9 de agosto de 1986 
(The Manor Mobile, The Rolling Stones Mobile 
Studio, The Power Sound Mobile) 
Mezcla 
Townhouse Studios, Londres: 10-12 de noviembre 
de 1986 
Ingenieros de sonido: John «Teddy Bear» Brough 
Productores: Queen, James «Trip» Khalaf 


1. «One Vision» 

2. «Tie Your Mother Down» 

3. «Seven Seas Of Rhye» 

4, «A Kind Of Magic» 

5. «Under Pressure» 

6. «Another One Bites The Dust» 
7. «l Want To Break Free» 

8. «ls This The World We Created...» 
9. «Bohemian Rhapsody» 

10. «Hammer To Falb» 

11. «Radio Ga Ga» 

12. «We Will Rock You» 

13. «Friends Will Be Friends» 
14. «We Are The Champions» 
15. «God Save The Queen» 
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Knebworth: el último concierto de Queen 

¿Quién no recuerda las imágenes del helicóptero Sikorsky S-76 
sobrevolando una multitud que se extendía hasta perderse de 
vista? Se le ve surcar el cielo sobre un público que acudió en 
masa desde todos los rincones del país, para situarse sobre el 
césped del parque de Knebworth House, enclavado a unos cin- 
cuenta kilómetros al norte de Londres, cerca de la tranquila ciu- 
dad de Stevenage. Estas imágenes, grabadas desde un segundo 
aparato ubicado a unos cuantos metros, dieron la vuelta al mun- 
do. En el flanco del helicóptero se puede leer la inscripción 
«Queen - A Kind Of Magic» y, a bordo, se encuentran los amos 
del mundo. Los accesos a Knebworth Park quedan bloqueados 
por los miles de vehículos que convergen hacia el lugar del es- 
pectáculo, y el helicóptero es la única manera de acceder al 
escenario. Esta marea humana recuerda al Woodstock Music Fair 
durante el verano de 1969. Como cabe esperar, el acontecimien- 
to será excepcional. 

Esel 9 de agosto de 1986. Queen pone punto final a su gira The 
Magic Tour y Freddie Mercury, Roger Taylor, Brian May y John 
Deacon no se imaginan que se disponen a dar su último con- 
cierto juntos. La tensión es palpable y el espectáculo estará a la 
altura de la reputación de los reyes del rock: desmesurada. La ma- 
yor parte de los temas del álbum Live Magic provienen de esta ac- 
tuación, que, por desgracia, quedaría ensombrecida por la muer- 
te de un joven fan, que muere apuñalado por varios agresores. 


El recuerdo de un último año en ruta 

Los quince temas del álbum se escogen de aquellos interpreta- 
dos el 11 y el 12 de julio de 1986 en Wembley, el 27 de julio en el 
Népstadion de Budapest y el 9 de agosto en Knebworth Park. 

Al igual que con Live Killers con anterioridad, el trabajo debe 
sintetizar la carrera del grupo con sus canciones más conocidas. 
Pero desde la fase de mezcla, que comienza el 10 de noviembre 
de 1986 en los Townhouse Studios de Londres, Queen y Trip 
Khalaf, el ingeniero de los directos del grupo, entonces a cargo 
de la producción del álbum en directo, se enfrentan a un proble- 
ma de difícil solución. Es imposible dar cabida en un álbum to- 
das las canciones seleccionadas. Al negarse a eliminar ninguna 
canción de la track list, el equipo decide editar algunas de ellas, 
rozando el sacrilegio. Así, «Bohemian Rhapsody» es sacrificada a 
la mitad (hay que escuchar, o no, hasta los 2 min 25 s) y otras su- 
fren la misma suerte, desnaturalizando el espíritu del concierto. Fi- 
nalmente, el resultado es muy pobre, y para un grupo que se rebe- 


Freddie llega en 
helicóptero al lugar del 
concierto de Knebworth, 
el 9 de agosto de 1986. 


1ó contra la versión estadounidense mal editada de su single «Liar» 
en 1974, esta elección artística parece muy torpe. 

Las sesiones de mezcla terminan durante la madrugada del 12 
de noviembre, y las cintas son enviadas a EMI a toda prisa, para 
encontrar el disco en las tiendas el 1 de diciembre de 1986. 








A pesar de sus defectos, Live Magic describe un año de locu- 
ra, donde todo fue desmedido y enorme, y durante el cual el 
grupo puso el mundo a sus pies. 
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Freddie electriza a los 
72000 espectadores 
del Wembley Stadium 
en Londres, el 11 
de julio de 1986. 
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A ÁLBUM 





ISO ICINOAS 


Party . Kashoggií's Ship . The Miracle . | Want It All . The Invisible Man . Breakthru . 
Rain Must Fall. Scandal . My Baby Does Me . Was It All Worth It 
Bonus Tracks: Hang On In There . Chinese Torture . The Invisible Man (12” Version) 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 22 de mayo de 1989 
Referencia: Parlophone - EMC PCSD 107 
Estados Unidos: 6 de junio de 1989 
Referencia: Capitol Records - C1-92357 
Mejor posición el listas en Reino Unido: 1 


Mejor posición en listas en Estados Unidos: 24 


or. 
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EL DISCO DE LA. 
RECONCILIACIÓN 


Durante el año 1987, Queen se dedica a descansar. Los doce 
meses que preceden al gigantesco concierto de Knebworth del 
9 de agosto de 1986 (la clausura de Magic Tour, la última gira 





triunfal de Queen con Freddie Mercury) tuvieron su efecto en 
La resistencia de los músicos. E incluso aunque el éxito y el re- 
conocimiento regresaron por la puerta grande, no se prevé 
ninguna sesión de estudio ni concierto alguno. Cada uno se 
concentra en sus proyectos personales para aprovechar esta 
pausa. Brian May precisará: «Acordamos que haríamos una pau- 
sa. No nos separamos, pero cada uno de nosotros necesitaba 
un poco de espacio, y cuando llegara el momento, haríamos un 
nuevo álbum»*”. 

Pero el cielo se ensombrece sobre Queen. A principios de 
1987, Freddie Mercury no tiene duda alguna sobre su estado 
de salud. 

Los médicos le confirman que es seropositivo, 











y el cantante 





decide descansar en Garden Lodge, su domicilio londinense, 





y concentrarse en su colaboración con la soprano española 
Montserrat Caballé (véase pág. 373). Pero este período aún es 
más difícil, ya que su vida privada aparece en primera plana del 
diario sensacionalista británico 7he Sun, tras las declaraciones 
de su antiguo mánager personal Paul Prenter, a quien ha desti- 
tuido hace poco, consciente de su influencia nefasta. A partir 
del 7 de mayo, durante cuatro días consecutivos, el tabloide bri- 
tánico publica un retrato de Freddie Mercury, detallando sus 
aventuras sexuales y los excesos de todo tipo a los que se entre- 
ga. Es un golpe de suerte para el cantante, pero como suele 
ser costumbre, se distancia de la opinión de los periodistas y 
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John, Brian, Freddie y 
Roger rodean a 

Mike Read, feliz 
presentador de una rara 
y preciosa entrevista 

a Queen en 1989. 


Doble página siguiente 
Freddie Mercury y 
Montserrat Caballé 
interpretando 
«Barcelona», el 

29 de mayo de 1987 

en la discoteca Ku, 

en Ibiza. 


permanece en Ibiza desde finales de ese mes, donde se en- 








cuentra con Montserrat Cal 
«Barcelona». 

Brian May también está en el ojo del huracán: «Dejé a mi 
esposa y a mis hijos, y, en mi opinión, es lo peor que he he- 
cho, ya que la imagen que tenía de mí mismo se basaba en mi 
papel como marido y padre. Estaba destrozado. Pasaba por 
una depresión profunda, incapaz de hacer cualquier cosa. Me 
resultaba difícil levantarme por las mañanas»**, El guitarrista 
recupera la salud el trabajo, y produce el álbum de la actriz 
Anita Dobson, con quien inicia una relación amorosa. Los ta- 
bloides desvelan este romance, ya que la actriz era entonces 
muy famosa al otro lado del canal de la Mancha por su papel 
de Angie Watts en la serie de éxito FastEnders, emitida en la 
BBC. Los sinsabores de Mercury con The Sun, así como las 
investigaciones periodísticas de las que él mismo es víctima, 
inspiran a May un tema destinado a la prensa británica: «Scan- 
dal». 

Durante este tiempo, en los Mountain Studios, Roger Taylor, 
trabajador incansable, está centrado en su tercer álbum, que en 
esta ocasión firma con su nuevo grupo: The Cross. Junto a él, el 
teclista de Queen, Spike Edney, y otros músicos que el baterista 
contrata poniendo un pequeño anuncio anónimo en la prensa 
especializada. 

Así, 1987 concluye como un año en blanco para Queen, pero 
muy pronto, Mercury siente la necesidad de volver a motivar a 
sus tropas. Propone a sus amigos un reencuentro para preparar 
la continuación de A Kind Of Magic. 


lé para presentar su primer single, 

















LEER) 





Roger Taylor y los músicos de su grupo The Cross: el teclista Spike Edney, el guitarrista Clayton Moss, el bajista 
Peter Noone y el baterista Josh Macrae. A excepción de Edney, ficharon a todos a partir de un anuncio por palabras. 


Un retorno a los orígenes de Queen 

En enero de 1988, el grupo se reúne en los Olympic Sound Stu- 
dios de Londres. El productor David Richards, un asiduo a los 
Mountain Studios de Montreux y fiel colaborador de Roger 
Taylor, es solicitado para coproducir el nuevo álbum. Tienen lu- 
gar dos acuerdos importantes. Antes que nada, todas las cancio- 
nes serían firmadas como Queen, para un mejor reparto de los 
beneficios. Esto no significa que todas ellas sean creaciones co- 
lect 





de los cuatro músicos, ya que la mayor parte continúan 
siendo compuestas por uno u otro, y, en ocasiones, por dos o 
tres. «Tomamos una decisión que debimos haber tomado quince 
años antes —explicaría Brian May—. Decidimos componer bajo 
el nombre de Queen y firmarlo todo con nuestros cuatro nom- 
bres [.... También resulta práctico para la elección de los single 
ya que es difícil desprenderse de un tema del que uno es el úni- 
co autor»'*. A continuación, los músicos trabajarían todos juntos 
durante las sesiones de grabación, y no en pares, como había 
sucedido en el álbum anterior. «Era como en los buenos viejos 
tiempos —recordaría May—. Los cuatro reunidos, discutiendo, 
pero siempre de manera constructiva». Las sesiones de trabajo 
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del futuro álbum s a los intercambios entre los músi- 
cos, más cómplices que nunca, y en febrero de 1988, tenían ya 
veintidós propuestas de cancione: 

Una vez comenzadas las sesiones de grabación, Freddie in- 
forma a sus compañeros sobre su estado de salud. Brian May lo 














recuerda: «En cuanto comprendimos que Freddie estaba enfer- 
mo, nos reunimos a su alrededor como una cubierta protectora. 
Mentimos a todo el mundo, incluso a nuestras famil 








5, porque 
no quería compartir su sufrimiento con el resto del mundo. Siem- 
pre decía: “No quiero que la gente compre nuestros malditos dis- 
cos por pena”. Nos volvimos muy cercanos. Eso nos hizo crecer 
como personas»**, El guitarrista añadirá: «Nunca hablábamos 
del tema, era un acuerdo tácito entre nosotros, porque Freddie 
no quería»**, 

La grabación se distribuye en doce meses, en períodos de 
dos a tres semanas para que el cantante pueda descansar en ese 
intervalo. Aunque la mayor parte de las sesiones se desarrollan 
en los Olympic y los Townhouse Studios de Londres, algunos 
temas se concluyen en los Mountain Studios de Montreux, ya 














que, según Brian May: «Era muy difícil trabajar en Londres, don- 
de Freddie era objeto de todas las atenciones. 

La gente venía y aproximaba la cámara fotográfica a la venta- 
na de sus lavabos [...] Montreux era un lugar más tranquilo»?. 


Una familia alrededor de Freddie Mercury 

En enero del año 1989, el décimo tercer álbum de Queen, que 
contiene temas muy rock («Scandal», «Khashoggi's Ship», 
«Breakthru») y otros heavy («1 Want It All», «Was It All Worth 
It»), está completo. 

Cuando se publica 7he Miracle, el 22 de mayo de 1989, pre- 
cedido por su primer single, «l Want It All, Roger y Brian se en- 
cargan de la promoción del álbum. Eludiendo las preguntas de 
los periodistas sobre el estado de salud de Freddie, ambos músi- 
cos insisten más bien en las cualidades del trabajo, que presenta 
a un grupo unido, al servicio de unas canciones eficaces y muy 
rock, digno retorno a los orígenes de Queen. A la menor alusión 
al cantante, mienten, y afirman que su amigo se encuentra bien. 
La carátula del álbum, impresionante para la época, muestra las 











Freddie Mercury en la pista 
de tenis del Pikes Hotel de Ibiza, 
en mayo de 1987. 


Atres semanas de su Publicación, el álbr 
aún llevaba el título de trabajo, The. nv 
Man. Roger Taylor, autor de la canción 
homónima, admite que The Miracle, 

menos sombría, e 
del álbum. 


responde mejor al espíritu 





caras de los cuatro músicos, unidos gracias a la magia de la infor- 
mática. Esta imagen es obra del diseñador Richard Gray y su téc- 
nico Richard Baker, quienes realizan el fotomontaje a partir de 
las fotografías de Simon Fowler. La carátula es sorprendente y, 
además, muy coherente con el espíritu del álbum. Los músicos 
van a una, y eso se hace patente en todo el trabajo, potente y 
emotivo a la vez. Es el retrato de una familia reunida que Brian 
May presenta en estos términos: «El grupo es nuestra familia más 
estable, aunque parezca dificil comprender cómo hemos podi- 
do permanecer unidos hasta el día de hoy. Roger es el más extra- 
vagante y roquero de todos nosotros. Freddie es misterioso, y 
nunca nadie ha conseguido comprenderlo del todo. Ocurre lo 
mismo con John, con una imagen de bajista discreto, aunque 
puede ser increíblemente hiriente en ocasiones (y de manera 
inexplicable) dejando a alguien hundido con una o dos frases. 
Resulta muy extraño, pero es él quien controla nuestros nego- 
En lo que a mí concierne, creo que los otros podrían 
decir que soy el más obstinado del grupo. Y soy del todo cons- 
ciente de ello»'*, 





PARTY 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor /2 min 24 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, sintetizadores, 
programaciones 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo, guitarra eléctrica 
Roger Taylor: batería, programaciones, coros 
Grabación 
Olympic Sound Studios, Londres: enero y febrero de 1988, 
enero de 1989 
Townhouse Studios, Londres: abril y mayo de 1988 
Mountain Studios, Montreux: 12-30 de septiembre de 1988 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
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Génesis 

Elegir la track list de un álbum es una tarea difícil. Hay que saber 
jugar con el ritmo: atraer desde la introducción, ubicar las melo- 
días a partir del segundo tema para, finalmente, desarrollar la 
obra como si se tratara de una película: con acción, suspense, 
ternura y un buen final. Para el inicio de este álbum, que los fans 
esperaban desde hacía tres años, Queen elige un tema muy 
enérgico, al que Freddie pone voz para cantar los recuerdos de 
la fiesta a la que asistió la noche anterior: «We had a good night 
jamming away / There was a full moon showing / And we started 
to play» («Pasamos una buena noche improvisando /La luna es- 
taba llena / Y comenzamos a tocar»). Pero tras su aspecto des- 
preocupado, «Party» oculta un mensaje más crítico, ya que cada 
estrofa termina con un recuerdo melancólico al día posterior a la 
fiesta: «But in the cold light of day next morning / Party was over» 
(«Pero con la fría luz del día a la mañana siguiente / La fiesta se 
había terminado»), e incluso «Everybody's gone away» («Todos 
se han ido»). La canción anuncia el color: la fiesta ha terminado. 
He ahí toda la paradoja del álbum 7he Miracle: el grupo presen- 
ta una unidad reencontrada, los temas incluso son excepciona- 
les, pero es la hora del balance para Freddie, quien precisamen- 
te responderá a la letra de «Party» en el último tema del álbum 
«Was It All Worth It («¿Realmente valía la pena?»). 











Un making of de excepción 

Los riffs de guitarra de «Party» son intensos y el ritmo muy esti- 
mulante, programado con la Linn 9000, lo más reciente en cajas 
de ritmo de la marca. Por desgracia, después de la aportación 
considerable de la Linn LM-1 y la LinnDrum a la música pop de 
principios de la década de 1980 (ya que ambas proponían soni- 
dos inimitables, utilizados por los más grandes), la Linn 9000 
ofrece sonoridades frías y banales, que se encuentran precisa- 
mente en cualquier órgano de gama baja de esa época. Resulta 
entonces difícil diferenciar la rítmica de «Party» de aquella de 
«This Time Is For Real» propuesta por la gran Donna Summer ese 
mismo año. Sin duda, es la razón por la cual Roger Taylor recu- 
pera sus cajas en otros temas del disco. Sabia decisión. 


Freddie en los brazos del excéntrico bailarín y coreógrafo Wayne 
Sleep, durante el estreno de la comedia musical 42nd Street 
(La calle 42), en Londres, el 8 de agosto de 1984. 


KHASHOGGTI'S SHIP 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor /2 min 47 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 

Brian May: guitarra eléctrica 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería, percusiones 
Grabación 

Olympic Sound Studios, Londres: noviembre de 1988, enero de 1989 
Equipo técnico 

Productores: Queen, David Richards 

Ingeniero de sonido: David Richards 









Al escuchar el fantástico Pornograffittide Extreme 
(el Único grupo de esa época que o 
ser sucesor de Queen), es posible advertir 
que temas como «He-Man Woman Hater» 
0 «Get The Funk Out», publicados en agosto 
Ñ de 1990, parecen estar totalmente inspirados 
| SN «Khashogi's Ship», con su ritmo directo y su 
guitarra altemando silencios y potentes rif, 











Génesis 

Si «Party» destacaba los aspectos menos gloriosos de los días 
después de una fiesta, Mercury pone las cosas en orden desde 
la primera frase de «Khashoggi's Ship», interpelando al oyente: 
«Who said that my party was all over / Pm in pretty good shape» 
(«Quién ha dicho que mi fiesta se había acabado? / Estoy total- 
mente en forma»). En esta canción, esencialmente compuesta 
por Brian May, el narrador relata sus vacaciones a bordo del bar- 
co del millonario saudí Adnan Khashoggi, famoso en la década 
de 1980 tanto por su extravagante y festivo estilo de vida como 
por los contratos de armamento con los que forjó su fortuna. 
May admite que esta descripción también era una visión de su 
vida de estrella del rock: «Nosotros participamos en este tipo de 
cosas durante un tiempo. Vivimos todo esto»**, El barco en cues- 
tión era, en esa época, el yate privado más grande del mundo 
(85,6 metros), y contaba con una discoteca, once lujosas suites y 
una piscina. Todas las comodidades necesarias para las antoló- 
gicas fiestas que el millonario organizaba. En un primer momento 
bautizado como Nabila, el nombre de la hija del empresario, el 
barco fue revendido al sultán de Brunéi cuando Adnan Kashoggi 
pasaba por un mal momento económico en 1988. Finalmente, la 
fiesta también se acabó para él. 


Realización 

¡Qué alegría volver a encontrar a la banda en tan buena forma! 
Como declararía Roger Taylor desde las primeras sesiones de 
grabación: «Volvimos al estilo de nuestros inicios. Escucho por 
ahí que la influencia de Led Zeppelin, por ejemplo, vuelve a es- 
tar presente. Es increíble, interpretada la mayor parte del tiempo 
en directo en el estudio, lo que está muy bien. En mi opinión, 
aporta más impulso y energía a los temas», El oyente lo puede 
confirmar al apreciar la guitarra atronadora de May, a la que da 
rienda suelta a lo largo de todo el tema. 


El yate Nabila de Adnan Khashoggi, 
en la Costa Azul, el 26 de julio de 1983. 
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THE MIRACLE 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor / 5 min 01 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 

Grabación 
Olympic Sound Studios, Londres: enero y febrero de 1988, 
noviembre de 1988, enero de 1989 
Townhouse Studios, Londres: abril y mayo de 1988 
Mountain Studios, Montreux: 12 de septiembre a finales 
de septiembre de 1988 

Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 

Single (45 rpm) 
Cara A: «The Miracle» / 5 min 01 s 
Cara B: «Stone Cold Crazy (Live At The Rainbow Theatre, 1974)» / 
2min12s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 27 de noviembre 
de 1989 (Ref. QUEEN 15) 

Single (CD) 
1. «The Miracle» / 5 min 01 s 
2. «Stone Cold Crazy (Live At The Rainbow Theatre, 1974)» /2 min 12 s 
3. «My Melancholy Blues (Live from The Summit, Houston 1977)» / 
3 min 48 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 27 de noviembre 
de 1989 (ref. COQUEEN 15) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 21 
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Génesis 

«The Miracle» es una canción como las que a Freddie Mercury 
le gustaba componer desde principios de la década. Presenta 
algunas ensoñaciones idealistas: el cantante aspira a un mun- 











do mejor, sin guerras, queda e lo frente a los milagros de 
la naturaleza y aquellos que debemos a la mano del hombre. 
En la lista que presenta, Jimi Hendrix, los jardines colgantes de 
Babilonia y el explorador James Cook figuran al mismo nivel. 
Las sesiones de grabaciones resultan salvadoras para el grupo, 
que se siente más unido que nunca. «Recuerdo el ambiente 
alegre que reinaba entonces en el estudio —diría Brian—. Fue 
uno de los momentos en los que realmente trabajamos juntos 














sobre las ideas, donde los cuatro nos dedicábamos a construir 
un tema. Era como pintar un cuadro en común, cada uno 
con un pincel en la mano, aportando su propio color a la obra 
final». 

La canción recibe una acogida desastrosa por parte de la 








prensa rock británica, que tacha a los mú 
res con un mensaje ingenuo. «En Inglaterra nos crucificaron por 
este tema —explicaría Brian May—. Todo el mundo lo odiaba, 
por una razón o por otra. Imagino que en esa época estaba mal 
visto ser idealista en Gran Bretaña, y la prensa se preguntó: 
“¿Cómo se atreven a hablar de paz?”, y todas esas cosas... y luego 
pasó lo de China [plaza de Tiananmén] y todo eso tenía sentido 
para nosotros»'*, Roger Taylor añadirá: «En Inglaterra, “idealista” 
significa “ingenuo”. Pero es falso, eso no tiene nada que ver. No 
tiene nada de malo ser idealista. Nick Lowe escribió esa magnífi- 
ca canción que se llama “What's So Bad About Peace, Love And 
Understanding” (“Qué hay de malo en la paz, el amor y la com- 
prensión”). Es cierto, ¿cuál es el problema?»'*. Aunque el tema 
es más bien soso en cuanto a su conjunto, resulta, sin embargo, 
emotivo por la calidad de su interpretación y la sinceridad que 
desprende cuando Mercury canta, a modo de llamada de auxi- 
lio, «It's the miracle we need / The miracle we're all waiting for 
today» («Es el milagro que necesitamos / El milagro que todos 
esperamos para hoy»). 


El videoclip 

Para ilustrar la canción, el grupo vuelve a llamar a los Torpedo 
Twins, Rudi Dolezal y Hannes Rossacher, realizadores de los vi- 
deoclips de «One Vision» y «Friends Will Be Friends». 





















Los miembros de Queen y sus «dobles» (de izquierda a derecha): Paul Howard, James Currie, Ross McCall, 
Adam Gladdish, durante el rodaje del videoclip de «The Miracle», el 23 de noviembre de 1989. 


Rodado en los Elstree Studios de Londres el 23 de noviembre 
de 1989, el videoclip repasa la carrera de Queen en el escenario. 
Las estrellas son interpretadas por niños que muestran gira a gira 
el vestuario de los músicos. Su actuación es impresionante en 
cuanto al parecido. «Nosotros esperábamos que saliera bien, 





pero nos quedamos estupefactos al ver 
chicos tenían talento», excl 


a qué punto 
y. Para el casting, el 
ctores en ciernes que se pa- 






equipo buscó en todo el pa 
recieran a los miembros de Queen. John Deacon es interpreta- 
do por James Currie, Roger Taylor por Adam Gladdish, Brian 
May por Paul Howard y Freddie Mercury por Ross McCall, quien 





ctor y al que en 2001 encontraremos en el 
serie Band of Brothers (Hermanos de san- 
gre), creada por Tom Hanks y Steven Spielberg. 


progresaría como 
reparto de la exitosa 








Realización 

Con una introducción delicada compuesta por staccatos inter- 
pretados con el sintetizador, «The Miracle» es un tema de transi- 
ción, entre el rabioso «Khashoggi's Ship» y el devastador «l Want 
ItAll». Mercury manifiesta sus ansias de fraternidad. Pero el men- 





aje, demasiado dulce, no impide al cantante darlo todo con la 
y Taylor, que participan 
en los estribillos con un placer no disimulado. David Richards, 
coproductor del disco, describe la técnica infalible para poner 
en valor la tesitura de los músicos: «En lo que concierne a las vo- 
ces, utilizo en ocasiones un viejo compresor Fairchild para ani- 
mar el conjunto, solas modernas como la SSL 
pueden sonar demasiado “limpias”, y si no estás atento, puedes 








voz, acompañado a los coros por Ma 











obtener un sonido den do estridente»"%, 
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TWANT IT ALL 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor /4 min 41 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: voz principal, coros, guitarras eléctrica y acústica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Olympic Sound Studios, Londres: enero y febrero de 1988, 
noviembre de 1988, enero de 1989 
Townhouse Studios, Londres: abril y mayo de 1988 
Mountain Studios, Montreux: 12-30 de septiembre de 1988 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Single (45 rpm) 
Cara A: «l WantIt All (Single Version)» / 4 min 
Cara B: «Hang On In There (Single Edit)» / 3 min 43 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 2 de mayo de 1989 
(ref. QUEEN 10) 
Publicación en Estados Unidos con Capitol Records: 10 de mayo 
de 1989 (B-44372) 
Single (CD) 
1. «l Want ItAlb /4 min 41 s 
2. «Hang On In There (Single Edit)» / 3 min 43 s 
3. «l Want It All (Single Version)» / 4 min 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 2 de mayo de 1989 
(ref. COQUEEN 10) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 3; EE.UU.: n.? 50 


S ADICTOS A QUEEN 


IINIMAY 


Norman Sheffield, propietario de Trident y ci 
ductor de los primeros ad de E a da 
átulo de ta canción procede de ( 
bado en esa época. El E la he 
adelanto del dinero que le corresponde, A + quí 
¡No estoy dispuesto a esperar mucho tiempi 


todo, ¡yal»"". 
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Génesis 

Aunque 7he Miracle haya sido compuesto a ocho manos, «Want 
It All» fue la excepción. El tema, un auténtico concentrado de 
rock, es en realidad obra de Brian May, quien reconocería que la 
idea se le había ocurrido mientras arrancaba las malas hierbas 
del jardín de su propiedad en Los Ángeles. Primera canción ter- 
minada durante las sesiones de trabajo de 7he Miracle, el nom- 
bre se debe a una expresión atribuida a la nueva compañera de 
Brian May, la actriz Anita Dobson, quien a menudo repite «I want 
itall, and I want it now!» («Lo quiero todo, ¡y lo quiero ya!»). «Una 
mujer muy ambiciosa»**, según el guitarrista. 

El color muy heavy del tema hace que Queen se considere el 
grupo histórico del género en una escena dominada en aquel 
entonces por Joe Satriani, Dream Theater y los incombustibles 
Iron Maiden. «Esto recupera en cierta manera nuestra imagen 
—diría Brian May en esa época—. Está bien salir con algo poten- 
te, que recuerde a la gente que somos un grupo auténtico», 

El tema sería el primer single extraído del álbum, después de 
un arbitraje difícil: «Una vez que grabamos el álbum, el primer 
single fue, sin duda, la decisión más dificil de tomar —comenta- 
ría Brian May—. Siempre resulta dificil saber lo que se publicará 
en primer lugar. Pero me parece que se hizo de manera demo- 
crática y también habíamos pedido consejo a nuestro entorno, a 
personas del oficio, a los amigo: como a algunas personas 
de la discográfica con las que trabajábamos desde hacía tiempo. 
Pero finalmente, [con los singles] nunca se sabe si has tomado la 
decisión correcta». 

David Mallet rueda un clip en los Elstree Film Studios en abril 
de 1989 mostrando al grupo sobre el escenario, confiado y fuer- 
te frente a la crítica. Freddie Mercury aparece bastante débil, ocul- 
tando el rostro tras una barba fina que impide mostrar algunas 
llagas consecuencia de la enfermedad. «Tras ver [el vídeo] hoy, 
tengo la impresión de que Freddie en realidad no quería estar 
allí»"*, declararía Peter Freestone, asistente personal del cantante. 

















Realización 

Aunque la versión en single del tema comienza directamente con 
el coro del estribillo cantado a capela, la versión de «I Want It All» 
del álbum posee una introducción con guitarra acústica que 
desaparece cuando comienza el riff de Brian May, acompañado 
por la estrepitosa batería de Taylor. El tema discurre como una 
balada de medio tiempo hasta el estribillo, concebido por el gui- 


La Red Special de 

Brian May siempre 

ha brillado por su 
polivalencia, al adaptarse 
al rock barroco de la 
década de 1970 oal riff 
heavy de «l Want It All». 


tarrista para ser repetido por decenas de miles de voces 
janza de «We Will Rock You». 
Por desgracia, Freddie Mercury no podría interpretar el tema 





aseme- 


sobre el escenario. May canta aquí una parte del break, alos 2min 





18 s, precediendo al solo de guitarra, construido en dos partes 
Acompaña al principio la canción y su melodía, a la más pura 
tradición de las baladas hard rock FM. Cuando, a los 3 min 07 s, 
la batería de Taylor se embala en un patrón copiado del estilo 
thrash metal de Metallica, uno juraría que el baterista Lars Ulrich 
y su compañero guitarrista Kirk Hammett han venido a echar 
una mano a Queen. A continuación se desarrolla un solo de an- 


tología, rápido y potente, listo para seguir el ritmo con la cabeza 








Tan solo el retorno de los sintetizadores, a los 3 min 20 s, nos re- 
cuerda que no estamos a punto de escuchar el clásico «Master Of 


Puppets» del grupo californiano. 





El break que sigue, donde la voz y la batería incitan al baile, 
también está claramente escrito para los grandiosos conciertos 
de Queen. Habría sido un momento inolvidable ver a los 
150000 espectadores de un lugar como el Knebworth Park en- 


tonando este pasaje con una sola voz y acompañando la caja 





clara de Roger con un batido de palmas sincronizado, pero la 
canción nunca se interpretaría en directo, porque Freddie, de- 
masiado débil, decide no volver. Brian May sufrirá por no vol- 
ver al 





enario. Declararía su frustración durante una entre- 





vista en 1989: «En cuanto te :ostumbras a este estilo de vida 
[...], creo que forma parte de tu existencia, y cuando lo pier- 
des... [...] te encuentras de repente frente a tus responsabili- 
dades, pero no puedes decir: “Puedo aplazarlo durante dos 
. Entonces te di- 














semanas porque me voy de gira enseguida 
ces: “Es mi vida”»%, 
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THE INVISIBLE MAN 


Roger Taylor vuelve a 
emplear sus referencias 
literarias para componer 

«The Invisible Man». En 
este caso, el baterista se 
inspira en el personaje del 
hombre invisible, creado 
por H. G. Wells en 1897. 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor / 3 min 57 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal 
Roger Taylor: voz principal, coros, batería, sintetizadores, 
batería electrónica, programaciones 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
David Richards: sintetizadores 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: agosto de 1988 
Olympic Sound Studios, Londres: noviembre de 1988, enero de 1989 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Single (45 rpm) 
Cara A: «The Invisible Man» / 3 min 57 s 
Cara B: «Hijack My Heart» / 4 min 11 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 12 de agosto de 1989 
(ref. QUEEN 12) 
Single (CD) 
1. «The Invisible Man (12” Version)» / 5 min 29 s 
2, «Hijack My Hearb / 4 min 11 s 
3. «The Invisible Man» / 3 min 57 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 12 de agosto de 1989 
(ref. COQUEEN 12) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 12 
ARA ESCUCHAR O 
Ale que cuando una banda presentas ae 
"músicos en el escenario, cada miembro A 
se nombra durante lacanción Roger anuncia, $ 
entrada de Freddie alos 17s, y después Fredire. 
presenta a John alos 54 s, Brian alos2 min 
y al baterista a los 3 min 12. 
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Génesis 

En «The Invisible Man» se encuentra el universo fantástico que 
apasiona a su autor principal, Roger Taylor. Inspirado en la nove- 
la homónima de H. G. Wells, la canción narra las andanzas del 
hombre invisible, un personaje tan aterrador como escurri- 
dizo. «¡Yo soy el responsable de este tema! Pero cada uno apor- 
ta sus pequeñas modificaciones, participa en su estructura, et- 
cétera. No recuerdo de dónde surgió la idea. Sin duda, de algún 
libro que leí, y que combinaba bien con un patrón rítmico que 
tenía en mente»"”. Aunque las malas lenguas encontrarían en 
época algunas similitudes entre el tema del baterista y 
«Ghostbusters», el éxito de Ray Parker Jr., tan solo se limitó a la 
rumorología. Cabe decir que con «Ghostbusters», el mismo 
Parker Jr. despertó la ira de Huey Lewis and the News por plagio 
manifiesto de su canción «I Want A New Drug». Todo se solucio- 
nó con un acuerdo económico, además de una cláusula de con- 
fidencialidad entre ambas partes... El videoclip de «The Invisible 
Man», realizado por los imprescindibles Torpedo Twins (Rudi 
Dolezal y Hannes Rossacher) en los Pinewood Studios de 
Londres, el 26 de julio de 1989 (el día del cuadragésimo aniversa- 
rio de Roger Taylor), destaca por sus efectos visuales, En él, los 
músicos de Queen se convierten en personajes de videojuego 
que cobran vida en la habitación de un joven enganchado a su 
ordenador. Una escena particularmente lograda muestra a un 
Brian May multiplicado, realizando un solo majestuoso, mien- 
tras que unos rayos láser escapan de su Red Special. 


'; 














Realización 

La batería de Roger Taylor goza de un tratamiento particular. 
Cada sonido de su instrumento se graba de forma individual, y, a 
continuación, se almacena y utiliza como sample, comandado 
por la caja de ritmos Linn 9000. David Richards, el coproductor 
del álbum, detallaría el método: «Parece un poco extremo, pero 
finalmente vale la pena, porque si se utilizan los sonidos de ba- 
tería de otro, tarde o temprano, terminas perdiendo la identidad 
del grupo. Guardo como lo más preciado las grabaciones de la 
batería [de Roger] y las empleamos como samples, activadas por 
el sonido de su caja clara o por la Linn»**. 
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BREAKTHRU 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor / 4 min 07 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, sintetizadores, programaciones 
David Richards: teclados, sintetizadores, programaciones 
Grabación 
Olympic Sound Studios, Londres: otoño de 1988 a enero de 1989 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Single (45 rpm) 
Cara A: «Breakthru» / 4 min 07 s 
Cara B: «Stealin'» / 3 min 58 s (con Parlophone) 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 19 de junio de 1989 
(ref. QUEEN 11) 
Single (CD) 
1. «Breakthru (12” version)» / 5 min 44 s 
2. «Stealin'» / 3 min 58 s 
3. «Breakthru» / 4 min 08 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 19 de junio de 1989 
(ref. COQUEEN 11) 
Mejor posición en Reino Unido: n.* 7 
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Génesis 

Con una ligera semejanza a «Whole Lotta Rosie» de AC/DC, el 
gimmick embriagador de «Breakthru» que inspira a Roger Taylor 
la idea de un tren cruzando la llanura a gran velocidad se vuelve 
realidad en el videoclip realizado por los Torpedo Twins. «Está- 
bamos escuchando la canción, ya sabéis, los tutu tutu tutu, y 
Roger sugiere la idea de un tren a gran velocidad —precisaría 
John Deacon—. A continuación, creo que Freddie y yo tuvimos 
la idea de un tren con el nombre de 7he Miracle Express, y así 
surgió todo. Me informé sobre la posibilidad de embarcarnos en 
esa aventura, y era posible, así que ¡allí fuimos!»**, La actriz que 
se ve desde el principio del videoclip es la nueva novia del bate- 





Deborah Leng, que apareció en 1987 en un anuncio pu- 
blicitario muy sensual para las barras de chocolate Cadbury's 
Flake. En todo el videoclip de «Breakthru», se aprecia a los músi- 
cos interpretando el tema sobre un vagón de tren, desafiando las 
leyes de la gravedad. «Me imagino que todos pensáis que está 








realizado con trucos'* —comentaría Brian May más tarde- 
¡Pero en realidad estábamos sobre un tren que circulaba a cas 
ochenta kilómetros por hora! Había que tener mucha confianza. 
Si el conductor hubiera tenido que modificar la velocidad, por 
muy poco que fuera, podríamos haber caído y matarnos. Pero 
una vez que nos hicimos al movimiento del tren y que el con- 
ductor se ganó nuestra confianza, comenzamos a comportarnos 
de la manera habitual", 





Realización 

De nuevo, los comentaristas no dejaron de mencionar la seme- 
janza entre la canción de Queen y otra. En este caso, se trata de 
«The Boys Of Summer», del cantante estadounidense Don Henley, 
a quien citan. Aunque el estribillo presenta algunas similitudes, 
queda lejos del plagio, y la comparación quedaría rápidamente 
eclipsada por la calidad del tema de Queen. Para su introduc- 
ción, Freddie integra al tema una melodía que ha trabajado du- 
rante las sesiones de composición de 7he Miracle, denominada 
«A New Life Is Born». Había quedado en la fase de demo y resultó 
ideal para la introducción de «Breakthrw». Los fans de Queen 
pueden encontrar una serie de acordes que ya se emplearon 
enla introducción de «Lily Of The Valley», del álbum Sheer Heart 
Attack. Cada uno puede hacerse su propia idea en este enlace: 
www.youtube.com/watch?v=-SY8prgb7A0. 











A 


Freddie Mercury, Roger Taylor, John Deacon y Brian May sobre la locomotora del The Miracle Express 
para el rodaje del videoclip de «Breakthru», realizado por los Torpedo Twins. 
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RAIN MUST FALL 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor / 4 min 22 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo, guitarra eléctrica, sintetizadores 
Roger Taylor: batería electrónica 
David Richards: programaciones 

Grabación 
Olympic Sound Studios, Londres: enero y febrero de 1988, 
noviembre de 1988, enero de 1989 
Townhouse Studios, Londres: abril y mayo de 1988 
Mountain Studios, Montreux: 12 de septiembre a finales 
de septiembre de 1988 

Equipo técnico: 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
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Génesis 

Después del estallido de guitarras de los primeros temas del ál- 
bum, ha llegado el momento reservado a John Deacon, cuyo es- 
tilo ligero y su bondad en esta canción con acentos 
son inmediatamente reconocibles. Los críticos británics 
sañan con esta cancioncilla con un aire vacacional estival que 
resulta irresistible. 

Su melodía posee una gran eficacia, semejante a «Pain 1s 
So Close To Pleasure», que había coescrito con Mercury para 
A Kind Of Magic. Pero tras su color estival, el tema oculta un 
mensaje más complejo: «Your every day is full of sunshine / But 
into every life a little rain must fall» («En tu brilla el sol / Pero 
en toda vida cae un poco de lluvia»), canta Freddie Mercury. El 
autor, Phil Chapman, subraya en su libro 7he Dead Straight Gui- 
de to Queen la probable influencia de los versos de The Rainy 
Day, escritos por el poeta estadounidense Henry Wadsworth 
Longfellow en 1842 y que terminan así: «Into each life some rain 
must fall / Some days must be dark and dreary» («En toda vida 
debe caer un poco de lluvia / Algunos días deben ser oscuros y 
tristes»). En «Rain Must Fall», se encuentra la paradoja del álbum 
The Miracle: los temas son alegres y luminosos, pero, al mismo 
tiempo, esconden una verdad mucho más dificil, a la que Fred- 
die Mercury se enfrenta de manera íntima y, por extensión, cada 
uno de sus amigos. «Rain Must Fall» no deja de ser una canción 
ligera, como todas las de John Deacon. Una despreocupación que 
reivindica el bajista: «Somos a la vez músicos y artistas que entre- 
tienen. Y creo que a veces es algo que la gente no ve, pero noso- 
tros estamos convencidos de que gran parte de lo que hacemos 
es entretenimiento. No nos tomamos demasiado en serio [...]. 
Y, además, en ocasiones, es lo que la gente necesita. Si has traba- 
jado todo el día, tienes necesidad de divertirte [... de algo que te 
ayude a evadirtes'*. 



































Realización 

Desde siempre, a los fans les encanta criticar las incursiones de 
sus grupos de rock favoritos en territorios enemigos, en este 
caso, el de los ritmos caribeños. 

En el mismo registro que la canción de Queen, pensamos 
en la acogida más que tibia del tema «Island Of Lost Souls» de 
Blondie, en 1982, en la que este grupo introdujo el estilo calip- 
so con bastante brío. Deacon está omnipresente en «Rain Must 
Fall», y se encarga de las partes de guitarra rítmica, así como 


La atleta estadounidense 
Florence Griffitr-Joyner en 
el estadio olímpico de Seúl 

durante los Juegos 
Olímpicos de verano 
de 1988. 





de los sintetizadores. Aunque Roger Taylor tra en las percu- 
siones electrónicas de numerosos pasajes, es David Richards 
quien asume la programación rítmica del tema. «Yo soy quien 
programó la secuencia de batería en la Linn 9000 —precisaría 
el coproductor del álbum—. Me parece que la Linn [gracias a 
su simplicidad] impide profundizar demasiado en la investiga- 
ción sonora, en cuyo caso podrías pasar horas y horas trabajan- 
do cada nota»”, 

Brian May, ausente de la mayor parte del tema, brilla en su 
solo a 1 min 43 s, que Mercury introduce gritando «Flo Jo». El 
cantante hace alusión a la atleta Florence Griffith-Joyner, es- 
pecialista en velocidad, cuyo sobrenombre es «Flo Jo». Duran- 





te la grabación de «Rain Must Fall», en el verano del año 1988, la 
deportista estadounidense brilla por su actuación histórica en 
los 100 y 200 metros en los Juegos Olímpicos de Seúl, en Corea 
del Sur. Pero sus victorias quedan enturbiadas por la sospe- 
cha de dopaje, lo que provoca las delicias de la prensa sensacio- 
nalista. 

En el álbum 7he Miracle, que aborda de manera regular los 
ataques que la prensa profiere a la banda, Freddie parece apoyar 
a la joven atleta, que, a su juicio, es víctima de una verdadera caza 
de brujas en la que los tabloides británicos son unos auténticos 
especialistas. 
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SCANDAL 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor / 4 min 42 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, sintetizadores 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, vibraslap 
David Richards: programaciones 
Grabación 
Olympic Sound Studios, Londres: finales de 1988 a enero de 1989 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Single (45 rpm) 
Cara A: «Scandal» / 4 min 42 5 
Cara B: «My Life Has Been Saved (Original 1989 Version)» / 3 min 17 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 9 de octubre de 1989 
(ref. QUEEN 14) 
Single (CD) 
1. «Scandal (12" Version)» / 6 min 23 s 
2. «My Life Has Been Saved (Original 1989 Version)» / 3 min 17 s 
3. «Scandal» / 4 min 42 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 9 de octubre de 1989 
(Ref. CD QUEEN 14) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 25 
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Génesis 
Tras sufrir sus ofensas durante muchos años, es el momento 
de dedicar un tema a la prensa británica. Sin embargo, no son 
los periódicos rock quienes se encuentran en el objetivo del 
de esta canción. 

Brian May compone un tema que carga contra los tabloides 
sensacionalistas, que se enriquecen desvelando la vida priva- 
da de los famosos. Y en los últimos tiempos no han tratado a 
los músicos precisamente con delicadeza. 












s las declaracio- 
nes impregnadas de venganza de su antiguo mánager personal, 
Paul Prenter, Freddie Mercury es el primero que ve su vida 
expuesta en el tabloide 7he Sun durante cuatro días. A conti- 
nuación, el guitarrista es víctima de los periodistas, quienes 
1n sus mínimos gestos y acciones, esperando descubrir su 
ión con la actriz Anita Dobson. «. go que nos ha afec- 
tado hace poco tiempo, de manera individual, en el seno del 
grupo —afirma Brian May indignado—. Es muy extraño, porque 
éramos famosos en Inglaterra desde hacía tiempo, [...] pero, 
desde no hace mucho, nos hemos convertido en presas de estos 
periodicuchos. Y esto no tiene nada que ver con lo que hace- 

























mos. No les interesa la música que tocamos, o no sé qué. Tan 
solo quieren mancillar, y si no encuentran nada, entonces se 
inventan cualquier cosa simplemente por tomarla con noso- 
trosa15, 

El guitarrista, afectado por la muerte de su padre y el final 
de su matrimonio, pasa por un momento muy dificil. «Com- 
probar que te levantas por la mañana sin tus hijos resulta ini- 
maginable. Quienes lo han vivido son incapaces de perdonar- 











se, pero, en el fondo de mi corazón, yo sabía que no había otra 
solución»*. 





Las revelaciones del Dai] 





Mirror y otros medios semejan- 
tes conllevan una acentuación de su profunda depresión: «Me 
quedé devastado con este asunto. Durante casi un año no fui 
capaz de hacer nada; estaba muy deprimido [...]. No era tan 
solo culpa de la prensa, pero no ayudó mucho». En señal de 
protesta, romperá simbólicamente algunas páginas del Daily 
Mirror en el plató del programa Good Morning Britain en el 
año 1992. 

Los Torpedo Twins filman el videoclip en los Pinewood 
Studios en octubre, aunque tampoco deja muy buenos recuer- 
dos al grupo. Roger Taylor comentaría la experiencia: «No es una 
de mis canciones favoritas, y el vídeo es uno de los más aburri- 


Freddie durante el rodaje de 
«Scandal», un tema muy 
subestimado de Queen. 





dos que jamás hemos hecho. No tengo buenos recuerdos de él, 
salvo que me aburrió mucho. Este vídeo no me ha emocionado 
nunca, y para un tema titulado “Scandal” resulta realmente es- 


reo que se hizo porque había que hacerlo». 








candaloso. 


Realización 


Es imposible resistirse al riff de 





candal», interpretado al uní- 
sono con el sintetizador y la Red Special. Brian May realiza un 
trabajo minucioso con el tema, ofreciendo un gimmick preciso 
y potente, con el apoyo de la voz de Mercury, más clara que 
nunca. 

El solo, inmerso en un efecto de coros, deja paso al vocoder, 
ya utilizado en otros temas como «A Human Body» o «Radio 





Ga Ga». La canción, que desaparece en un fade-out, es una 


de las claves de The Miracle, en el que se mezclan la alegría 





y el sufrimiento hasta el último tema del álbum, cuando Mer- 
cury pregunta «Was it all worth it?» («¿Todo esto valía la 
pena? 





:candal» continúa siendo una de las canciones más subesti- 
madas del repertorio de Queen. Su publicación en single el 9 de 
octubre de 1989 debió haberle asegurado un lugar en la posteri- 
dad, pero no fue así 

Cabe destacar que el tema incluso se retiró de la lista de can- 
ciones de la recopilación de éxitos Greatest Hits II (1991), ya 
que la banda nunca mostró el menor interés por ella, a pesar de 
sus numerosas cualidades. 
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MY BABY DOES ME 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor / 3 min 23 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo, sintetizadores 
David Richards: programaciones 

Grabación 
Olympic Sound Studios, Londres: enero y febrero de 1989, 
noviembre de 1988, enero de 1989 
Townhouse Studios, Londres: abril y mayo de 1988 
Mountain Studios, Montreux: 12 de septiembre a finales 
de septiembre de 1988 

Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
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Génesis 

John Deacon se toma su papel de compositor muy en serio. 
el seno de Queen, es él quien atenúa, quien sabe tranquilizar la 
furia que desprende la Red Special de May, en particular, en este 
álbum, donde el guitarrista está en todas partes, surge en cada 
instante, en cada tema, para alegría de sus fans, Con «My Baby 
Does Me», el binomio Deacon/Mercury propone un tema muy 
tranquilo, con alma de soul, que ofrece una pausa que es bien- 
venida antes de finalizar 7he Miracle. «Quería algo un poco más 
tranquilo que todas las demás canciones del álbum —precisaría 
el cantante—. Había mucha guitarra en la mayor parte de los te- 
mas, y me parecía que faltaba una canción que, de alguna ma- 





























nera, fuese auténtica, primaria [.... Decidimos que podíamos 
partir de un ritmo tranquilo, de escucha realmente agradable, y 
al principio, no creo que estuviera previsto que el tema apare- 
ciera en el álbum. Pero estábamos de acuerdo en el hecho de 
que proporcionaría un poco de aire al final de la cara 24%, En 








efecto, la canción tiene todo para convertirse en un éxito de ve- 
rano, para acompañar un cóctel afrutado. Como compensa- 
ción, su ubi án entre temas muy rock en la track list de The 
Miracle es más singular, incluso aunque la dulzura que emana 
ofrezca tres minutos y veintitrés segundos de tranquilidad al 
oyente. 









Realización 

Poco lugar queda para los instrumentos acústicos en «My Baby 
Does Me» (cuyo título de trabajo era «My Baby Loves Me». La 
Linn 9000 lleva el ritmo, y el secreto de su sonoridad particular 
lo desvela el coproductor del disco, David Richards: «El grupo 
escribió “My Baby Does Me” utilizando una caja de ritmos que 
habíamos decidido conservar. Teníamos dos diferentes patro- 
nes, y yo usaba un sistema de sincronización digital SMPTE 
Reading Clock para ponerlos en pistas separadas con un ligero 
delay entre ellas. Esto producía un efecto phasing, que decidi- 
mos conservar en la mezcla. Este efecto phasing surgió de ma- 
nera espontánea»!s, 





pi 


Freddie y John en la gira The Works Tour. Los dos componen varios de los temas 
más alegres de Queen, como «My Baby Does Me». 
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WAS IT ALL WORTH IT 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, Roger Taylor / 5 min 44 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica, coros, sintetizadores 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 

Grabación 
Townhouse Studios, Londres: abril y mayo de 1988 
Mountain Studios, Montreux: 12 de septiembre a finales 
de septiembre de 1988 
Olympic Sound Studios, Londres: noviembre de 1988, 
enero de 1989 

Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
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Génesis 

Cómo esperar un final más majestuoso para 7he Miracle? El 
tema que cierra el álbum es, a la vez, intenso, melódico, e inclu- 
so curioso por momentos... Desde luego, esta canción coral es 
obra del gran Freddie Mercury, quien compone una letra im- 
portante, en la que plasma el balance de una vida y termina con 
la sencilla pregunta: «¿Todo esto valía la pena?»: «What is there 
left for me to do in this life / Did l achieve what I had set in mysi- 
ghts/ Am la happy man, oristhis sinking sand / Was itall worth 
ib (¿Qué me queda por hacer en esta vida? / ¿He conseguido 
cumplir lo que me había propuesto? / ¿Soy un hombre feliz, 
o estoy en arenas movedizas? / ¿Fodo esto la pena?»). Aun- 
que responde de manera afirmativa al concluir el tema, se cues- 
tiona la vida de una estrella del rock y una existencia sin límite 
alguno. 

En lo que respecta a la parte instrumental, la banda deseaba 
volver al método de trabajo de sus inicios. May explica la unidad 
reencontrada durante la promoción del álbum: «Decidimos que 
la tecnología no nos superaría y que consideraríamos al ser hu- 
¡mano como elemento central del grupo, utilizando la tecnología 
en este sentido. Nos resultó emocionante. Disfrutamos mucho 
con ello, y el sonido refleja este ambiente de grupo mucho más 
que en los álbumes anteriores. No es como sentarse con una caja 
de ritmos y un sintetizador. Hemos tocado juntos, haciendo re- 
nacer lo que nos motivaba. Y así construimos alrededor de este 
sentimiento», 





















Realización 

Cuando se publica 7he Miracle en 1989, está a punto de apare- 
cer una nueva escena en el noroeste de Estados Unidos, en 
Seattle, encabezada por grupos como Nirvana, Soundgarden, 
Alice in Chains y, poco tiempo después, Pearl Jam. El movi- 
miento grunge, como el punk en su época, pronto barre con 
las bandas establecidas, y, en particular, con aquellas cuya mar- 
ca de fábrica es el uso masivo de sintetizadores, unos instru- 
mentos que no agradan. Pero Queen no cede a la nueva moda 
del grunge en 7he Miracle, y con la introducción atronadora de 
«Was It All Worth It», recuerda a los recién llegados quién man- 
da. En retrospecti resulta increíble discernir en algunos 
compases, entre los 40 s y 1 min 04ss, todo lo que encontraremos 
en los movimientos grunge y fusión de principios de la década 
de 1990. 








Los miembros de Queen sobre el pontón del Casino de Montreux, en 1988. Lejos del tumulto de Londres, 


la ciudad suiza se convierte en un lugar de reposo y serenidad para Freddie. 


Con algunos años de antelación, Queen presenta en me- 
nos de treinta segundos la receta que pronto inspiraría a gru- 
pos como Rage Against the Machine o Urban Dance Squad: un 
sonido moderno y potente, desprovisto de efectos y sintetizado- 
res, una batería directa, muy presente en la mezcla, un riff de 
guitarra repetitivo y melódico, y un bajo que lo acompaña al uní- 
sono. Eficaz. 

Lo siguiente es más clásico, con un retorno al teclado 
Kurzweil K250 a los 2 min 48 s, que simula una orquesta de 
cuerdas, y, a continuación, retoma el riff con una sonoridad tí- 
pica de la década de 1980. Pero la parte más asombrosa del tema 
es, sin duda, su break, a los 4 min 02 s, que parece haber sido 
escrito para ilustrar una película como Flash Gordon. «Sí, en rea- 














lidad es [muy kitsch] —afirma divertido Brian May—. Y nosotros 





ente conscientes de ello —¡es el motivo por el 
incluye un pequeño silbato!—. Nos dijimos: “¡Dios 
[.... En realidad, nos reía- 


éramos ple 
que incluso 
mío, estamos yendo demasiado lejos! 








mos de nosotros mismos al hacerlo», 

En esta ocasión, el grupo se dirige al gran salón del Casino de 
Montreux, en el que habían grabado su álbum Jazz en 1978. El 
coproductor David Richards explicaría las razones de esta elec- 
ción: «Hay una gran sala de conciertos bajo el estudio, que se 
puede alquilar por semanas. Extendimos cincuenta y € 
neas de micros hasta allí abajo. ¡Colocamos la batería sobre el 
escenario para conseguir un gran sonido!»"**, Toda la parte or- 
questal está interpretada íntegramente con el Kurzweil K250. 











ro lí- 
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HANG ON IN THERE 


Freddie Mercury, Brian May, 
John Deacon, Roger Taylor / 3 min 45 s 


Músicos: Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, sintetizadores / 
Brian May: guitarra eléctrica, sintetizadores / John Deacon: bajo / 
Roger Taylor: batería / Grabación: Olympic Sound Studios, Londres: 
enero y febrero de 1988, noviembre de 1988, enero de 1989 / 
Townhouse Studios, Londres: abril y mayo de 1988 / Mountain 
Studios, Montreux: 12 de septiembre a finales de septiembre de 1988 / 
Equipo técnico: Productores: Queen, David Richards / Ingeniero 

de sonido: David Richards 


Nacido de una jam-session durante las sesiones de trabajo de 
The Miracle, «Hang On In There» posee todas las característi- 
cas de un tema en construcción. Pasando por alto la estructura 
estrofa/estribillo tradicional, se enlazan varias partes instru- 
mentales sin constituir un conjunto coherente. El grupo está a 
la orden del día con esta canción rock, con unos coros cien 
por cien Queen y una parte de guitarra impresionante y abrup- 
ta (a los 3 min 02 s). «Nos parecía que “Hang On In There” te- 
nía un aspecto un tanto sombrío —comentaría Brian May—. La 
mayor parte del grupo la adoraba, pero no era una canción 
que tuviera su lugar en un disco de Queen»**. El tema, cuyo tí- 
tulo de trabajo era «Fiddle Jam», aparecería en la cara B del pri- 
mer single del álbum, «I Want It All», el 2 de mayo de 1989. 


STEALIN' 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, 
Roger Taylor / 3 min 58 s 


Músicos: Freddie Mercury: voz, sintetizadores / Brian May: guitarra 
acústica / John Deacon: bajo / Roger Taylor: batería / Grabación: (?) / 
Equipo técnico: Productores: Queen, David Richards / Ingeniero 
de sonido: David Richards 


«Stealin'» es como una cámara que habría seguido al grupo en 
plena sesión de trabajo. A través de este blues inocente, se ad- 
vierte el método de composición a ocho manos que utiliza 
Queen en esa época. Partiendo de un despliegue de guitarra 
de doce cuerdas, el tema posee todos los componentes de los 
lamentos hluesy, en los que el cantante narra su vida de carte- 
rista justificando sus actos por una situación económica que 
no le permite pagar el alquiler. 

La canción evoluciona en una jam-session en la que se mez- 
clan interesantes improvisaciones guitarrísticas y vocales. Se 
trata de un archivo apasionante más que de un auténtico tema 
de Queen. 
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CHINESE TORTURE 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, 
Roger Taylor / 1 min 45 s 


Músicos: Brian May: guitarra eléctrica, sintetizadores, programaciones / 
Freddie Mercury: sintetizadores, programaciones / Roger Taylor: 
batería / Grabación: Olympic Sound Studios, Londres: enero y 
febrero de 1988, noviembre de 1988, enero de 1989 / Townhouse 
Studios, Londres: abril y mayo de 1988 / Mountain Studios, 
Montreux: 12 de septiembre a finales de septiembre de 1988 / Equipo 
técnico: Productores: Queen, David Richards / Ingeniero 

de sonido: David Richards 





«Chinese Torture», una breve improvisación en la Red Special, 
es una instantánea de estudio, concebida durante las sesiones 
detrabajo de «Was It All Worth Ib. Al igual que en «Processiom», 
«God Save The Queen» o «The Wedding March» que la antece- 
dieron, este tema instrumental está completamente armoniza- 
do por Brian May. Pero a diferencia de las otras tres piezas, en 
las que May interpreta las pistas una a continuación de la otra 
hasta construir un conjunto digno de una orquesta, el guita- 
rrista toca en esta ocasión un único tema de guitarra, El instru- 
mento es tratado directamente con un armonizador, un efecto 
que permite doblar la señal modificando la altura. Así, el soni- 
do sale dos veces del pedal: una a su altura original y una mo- 
dificada, es decir, con una tonalidad más alta o más baja. 


HIJACK MY HEART 


Freddie Mercury, Brian May, John Deacon, 
Roger Taylor / 4 min 11 s 


Músicos: Roger Taylor: voz, batería, percusiones, sintetizadores / 
Brian May: guitarra eléctrica / Grabación: Olympic Sound Studios, 
Londres: enero y febrero de 1988, noviembre de 1988, enero de 1989 / 
Townhouse Studios, Londres: abril y mayo de 1988 / Mountain 
Studios, Montreux: 12 de septiembre a finales de septiembre de 1988 / 
Equipo técnico: Productores: Queen, David Richards / Ingeniero 
de sonido: David Richards 


Se trata de un tema de Roger Taylor en el que se reencuentran sus 
preocupaciones: las mujeres hermosas al volante de automóviles 
rutilantes, los encuentros imprevistos, la alegría del sentimiento 
amoroso que puede ocurrir en cualquier instante... El tema se 
corresponde más con el universo musical de los álbumes en so- 
litario del baterista (Fun In Space o Strange Frontier) que con 
el de Queen. Freddie está ausente del tema, al igual que John, 
cuya parte de bajo es interpretada por un sintetizador. Brian se 
conforma con una improvisación de guitarra. El tema aparece- 
ría en la cara B de «The Invisible Man» el 12 de agosto de 1989. 


Brian y su legendaria 
Red Special en Rock 
Aid Armenia, en julio 
de 1989, 
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ÁLBUM 


Dado que el álbum Innuendo fue compuesto y grabado para una edición en Compact Disc, 
la tracklist del CD, con una duración máxima de setenta y cuatro minutos. 
miento del vinilo, Queen editó y recortó algunas canciones para que el álbum 

yrse en un 33 rom, que no puede superar los treinta minutos por cara. 


INIA DO 


Innuendo . l'm Going Slightly Mad .Headlong . | Can't Live With You . Don't Try So Hard . 
Ride The Wild Wind . All God's People . These Are The Days Of Our Lives . Delilah . 
The Hitman. Bijou The Show Must Go On 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 4 de febrero de 1991 
Referencias: Parlophone — PCSD 115 (33 rpm) - CDPCSD 115 (CD) 
Estados Unidos: 5 de febrero de 1991 
Referencia: Hollywood Records - HR-61020-2 (CD) 
LOTT mn en listas en Reino Unido: n.” 1 
Mejor posición en listas en Estados Unidos: n.* 30 





EL CANTO DEL CISNE 





El estado de salud de Freddie empeora. En marzo de 1989, cuan- 
do el décimo tercer álbum de Queen, The Miracle, aún no se ha 
publicado, el músico no ceja en su empeño de querer graba 
Recurre a sus amigos y, sin dilación, todo el equipo se reúne en 
los Mountain Studios de Montreux con el cantante, quien propo- 
ne un primer tema, «Delilah». «Estuvimos todavía más cerca los 
unos con los otros —recuerda Roger Taylor—. Él quería trabaj 
Quería mantener su espíritu ocupado, así como sus días. Pasa- 
mos entonces un largo período encerrados juntos, apoyándole y 
creando un muro de protección. En cierto sentido, fue un perío- 
do mágico, porque nos sentíamos muy unidos, sin duda más que 
nunca antes»0, 

Las sesiones de grabación, que tienen lugar entre Montreux 
y los Metropolis Studios de Londres hasta noviembre de 1990, 
se programan con un ritmo preciso. La banda trabaja durante 
tres semanas y después hace una pausa de dos semanas para 
que cada uno pueda dedicarse a sus propios proyectos, y, so- 
bre todo, para que Freddie pueda descansar. Porque el can- 
tante está muy enfermo. Aunque lo disimula con ropas am- 
plias, su pérdida de peso es ya evidente, y a su alrededor todos 
se hacen preguntas. Únicamente Brian, John y Roger conocen 
la verdad, pero Freddie les ha pedido que guarden el secreto, y 
todos ellos mienten incluso a su propia familia. May recuerda: 
«Freddie nos dijo: “Quiero continuar trabajando hasta que me 
desplome. Es mi deseo. Me gustaría que me apoyarais sin dis- 
cutire, 











Los meses transcurren y graban muchas canciones, aunque la 
banda se encuentra en plena promoción de The Miracle, que se 
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Después de años al 
servicio del rock and 
roll, John, Brian y 
Roger se mantienen 
junto al cantante 
enfermo. 


publica el 22 de mayo de 1989. Durante el verano, Queen trabaja 
en la promoción de los distintos singles del disco, y, a partir 
de noviembre, reanudan las sesiones de grabación, con David 
Richards a la coproducción y un Brian May... ¡herido! En efecto, 
el guitarrista se une a sus amigos en Montreux con un brazo es- 
cayolado, consecuencia de una caída del skateboard de su hijo 
durante las vacaciones en Los Ángeles. 


La última aparición pública de Freddie 

El 18 de febrero de 1990, durante los British Phonographic 
Industry Awards, que se celebran en el Dominion Theatre de 
Londres, Queen recibe un premio excepcional por su contribu- 
ción a la música británica. Mientras Brian pronuncia una breve 
alocución, detrás de él se puede observar a un Freddie muy del- 
gado, con un aspecto demacrado, que únicamente toma la pala- 
bra para pronunciar un rápido «Thank you, goodnight» («Gra- 
cias, buenas noches»). A partir de ese momento, se desencadena 
todo tipo de especulaciones en la prensa, pero Roger y Brian 
desmienten formalmente cualquier sospecha de enfermedad del 
cantante. «Una vez más, no tiene sida —declara Brian—. Yo creo 
que son las consecuencias de su estilo de vida rock'rroll»'*. De 
ahora en adelante, cuando no está en el estudio con Queen, 
Mercury descansa en Garden Lodge, en compañía de Jim Hutton 
y su fiel asistente Peter Freestone. 

Durante el verano de 1990, Vanilla Ice, un joven rapero blan- 
co, alcanza el n.? 1 en las listas estadounidenses, y su single «Ice 
Ice Baby» gira en todas las platinas. Pero he aquí que el tema se 
construye alrededor de un sample de «Under Pressure», grabado 





por Queen y David Bowie en 1981, y Vanilla Ice olvida solicitar 
los derechos. 

Este descaro desencadena la furia de los miembros de Queen, 

y, en particular, la de Brian May, quien declara durante una entre- 

i Estados Unidos: «Tendría [que habernos pedido permi- 





en 
so], pero no lo hizo, y por esta razón, Hollywood Records llevó a 
juicio a este pequeño mocoso imbécil, si me permites la expre- 
sión. No parece tener muchos aliados por aquí»*, May cita esta 
discográfica poco conocida por los fans del grupo, y es que, en 
Jim Beach, su fiel mánager, consigue una nueva juga- 





esaépoc. 






da maestra. Después de haber anulado el contrato que vincu- 
laba a los músicos con Capitol Records, cuya implicación con la 


carrera de Queen claramente dejaba mucho que desear en los 





últimos años, negocia un acuerdo con la joven discográfica 
Hollywood Records, que pertenece a Disney. La banda está con- 
tenta con esta nueva colaboración, que prevé una edición de 
todo su catálogo en versión remasterizada en los próximos me- 
ses. «Estamos muy contentos de estar con ellos, y no creo que 
nos hayamos sentido próximos a ninguna discográfica en el pa- 
sado —precisará May—. Tienen una buena actitud hacia noso- 
tros, son muy abiertos, y esto se corresponde con nuestra mane- 





ra de ver las cosas. Buscan sin cesar nuevas direcciones y no 
dudan en salir del viejo camino trillado para una promoción [... 
Hemos establecido una relación sólida con ellos»*. 
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Una cita con el público 

A finales del año 1990, el nuevo álbum de Queen ya está listo. 
En ese momento, el cerco se cierra alrededor de Freddie. Jim 
Hutton y Joe Fanelli, su cocinero y antiguo amante, con quien 
mantiene un contacto estrecho, reciben la notic 
sitividad 





de su seropo- 


El 14 de enero de 1991, cuando Freddie es consciente de 





que tiene los días contados, el single «nnuendo» se publica en 
Reino Unido. El é El tema se sitúa en el n.? 1 de 
las listas británi 





:xito es inmediata 





as y abre el camino al álbum homónimo, que ve 
la luz el 4 de febrero. El libro del disco está ilus 
del caricaturista francés Grandville (1803-1847), cuyo trabajo des- 
ntes. Estas obras se extrajeron del li- 





“ado con dibujos 








cubrió Roger Taylor poco 4 
bro Un autre monde (Otro mundo), editado por Henri Fournier 
en 1844. En la página 142, se encuentra el retrato de un personaje 
que hace malabares con unos mapamundis. Esta ilustración, ti- 
tulada Le Jongleur de mondes, sería utilizada en la carátula del 
álbum. Decorada con un plátano, coloreado a mano por Richard 
Gray, quien ya se había encargado de las carátulas de A Kind Of 
Magic y The Miracle, el diseño hace gala de una modernidad 
sorprendente. 

Aunque los críticos de rock coinciden en desaprobar el as- 
pecto grandilocuente del álbum, el éxito entre el público es uná- 
nime. Cuando en marzo de 1991 Queen presenta el videoclip del 


En compañía de sus amigos, Freddie 
simplemente dirigiría un «Gracias, 
buenas noches» al público en los 

Brit Awards, el 18 de febrero de 1990. 


Elton John, que se encuentra entre 
los amigos más fieles de Freddie, le ofrece 
estas últimas palabras: «Gracias por haber 

sido mi amigo. Te querré siempre». 
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segundo single del disco, «Pm Going Slightly Mad», resulta cada 
vez más difícil que Freddie pueda ocultarse tras los disfraces y el 
maquillaje. 

Y, sin embargo, al preguntarle una vez más sobre el estado 
de salud de su amigo, May responde a los periodistas: «Todo lo 
que os puedo decir es que Freddie goza de buena salud. Escu- 
chadle cantar en el disco. ¿Es la voz de alguien enfermo o mori- 
bundo?»2, 


Las últimas estrofas de Freddie 
Freddie Mercury aún tiene cosas que decir y que cantar. Exhorta 
a sus amigos a seguirle en su voluntad de seguir grabando. Des- 
pués de comprar un apartamento a orillas del lago Leman, con- 
vierte a Montreux en su remanso de paz, lejos del turbulento 
Londres, donde los fotógrafos apostados frente a Garden Lodge 
le hacen vivir un infierno. En mayo de 1991, los cuatro amigos 
escriben algunos temas complementarios. Los temas «You Don't 
Fool Me», «A Winter's Tale», e incluso «Mother Love», cobran 
vida, aunque el cantante está muy mermado. «Finalmente, Freddie 
graba todas las partes vocales en la sala de producción, porque 
no se podía desplazar al estudio»'**, recordará, emocionado, 
Roger Taylor. 

En agosto de 1991, Paul Prenter, el antiguo mánager personal 
de Freddie, fallece víctima del sida. En Garden Lodge, los más cer- 





canos al cantante, que constituyen su auténtica familia, perma- 
necen aún más cerca de él. Un año antes, Freddie había celebra- 
do su cuadragésimo cuarto aniversario con una cena en la que 
habían participado muchos de sus amigos: Barbara Valentin, 
Mary Austin, Peter Straker, así como Jim Beach y David Richards, 
en compañía de sus esposas. El 5 de septiembre de 1991, en 
cambio, son muy pocos los invitados que acuden a desearle un 
feliz cumpleaños. Tan solo están los más fieles, entre los que se 
encuentra su antigua compañera Mary Austin, quien siempre tuvo 
un lugar en su corazón para la estrella. A principios del mes de 
noviembre, Freddie Mercury decide interrumpir su tratamiento. 
El 24 de noviembre a las 18:48 horas, se apaga en su domicilio de 
Garden Lodge, velado por Jim Hutton y Peter Freestone. 





. Freddie propuso elítulo del 
0 álbum, que si «il 
nuación (con carácter sexual)», y e 
| £s una palabra que con frecuencia utiliza «y 
 Sorabble. ¡Soyterrible 
título perfecto!» 
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Queen / 4 min 22 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 
Brian May: guitarras eléctrica y clásica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, percusiones 
Steve Howe: guitarra clásica 
David Richards: sintetizadores 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Metropolis Studios, Londres: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 
Single (45 rpm) 
Cara A: «Innuendo» / 6 min 32 s 
Cara B: «Bijouw» / 3 min 37 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 14 de enero de 1991 
(ref. QUEEN 16) 
Single (CD) 
1. «Inuendo (Explosive Version)» / 6 min 44 s 
2. «Under Pressure» / 4 min 03 s 
3. «Bijou» / 3 min 37 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 14 de enero de 1991 
(ref. COQUEEN 16) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 1 
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Mélodie pour deux 
cents trombones, 
ilustración extraída 

de Un autre monde 
(Otro mundo) de 
Grandville (1844), 
utilizada en la carátula 
del single «Innuendo». 


Génesis 

Cuando el grupo se reúne en los Mountain Studios a finales de 
invierno de 1989, los primeros días se dedican a realizar jam-ses- 
sions en el gran salón del Casino de Montreux, donde vuelven a 
socializar. «A menudo nos gusta tocar juntos sin una idea de 
partida precisa —explicaría Roger Taylor— [...]. La mayor parte 
del tiempo, necesitamos dos o tres días para tocar, trabajar el so- 
nido y reencontrarnos musicalmente». Entonces, el magnetófo- 
no gira y graba las ideas. «Innuendo» nace de una de estas sesio- 
nes de improvisación, donde el grupo experimenta, innova y 
asume riesgos. Todos ellos aportan su granito de arena: Freddie 
y Roger trabajan en la letra, y Brian hace los arreglos de rock. El 
cantante se centra con gran seriedad en la parte central del tema 
y le aporta una sonoridad española, ya que su reciente colabora- 
ción con la cantante Montserrat Caballé, sin duda, le ha hecho 
contemplar unas perspectivas artísticas insospechadas, «Por últi- 
mo, todo encajó como las piezas de un inmenso puzle», diría 
Brian May. 

Con una estructura poco clásica, que recuerda los largos te- 
mas como «The March Of The Black Queen» o «Bohemian Rhap- 
sody», la canción se elige como primer single del álbum. A pesar 
de su duración, poco adaptada a las emisiones de radio y su co- 
lor más bien intimista, resulta ser todo un éxito tras su publica- 
ción en Reino Unido el 14 de enero de 1991. 

A semejanza de la del álbum, la portada es una ilustración de 
Grandville coloreada por Richard Gray. Con el título Mélodie 
pour deux cents trombones, plasma a la perfección el universo 
grandilocuente y ligeramente pomposo del tema. 


El videoclip 

Vuelven a solicitar la participación de los Torpedo Twins, fieles 
colaboradores de Queen desde la realización de varios video- 
clips de A Kind Of Magic y The Miracle. Pero en esta ocasión no 
pueden contar con los músicos, ya que están finalizando el ál- 
bum. El proyecto llega a buen término gracias a la ayuda de Jerry 
Hibbert, un especialista de animación que Mercury conoció en 
el Ealing Art College. Gracias a él, el vídeo está a la altura de la 
canción. Dibuja a los músicos a partir de antiguas fotos y vídeos, 
e inserta imágenes de convenciones religiosas y conflictos ar- 
mados que aportan un carácter de ansiedad muy bien adaptado 
ala canción. 





Las imágenes de la intervención estadounidense en Kuwait 





en 1991 suponen un problema para las cadenas de televisión, ya 
que las consideran políticamente incorrectas o demasiado vio- 
lentas para los jóvenes telespectadores. El grupo se ve obligado 
a presentar dos versiones del videocl; para adultos («Adult's 
Version») y la segunda, donde retiran las imágenes de guerra para 
protegera los niños («Children's Version»). 








Realización 

Con una duración de 6 min 32 s, «Innuendo» alberga varias sor- 
presas. Al principio evoca «Kashmir» de Led Zeppelin (1975), y el 
tema evoluciona a los 2 min 45 s de manera sorprendente hacia 
un ambiente ibérico, en el que participa un invitado de excep- 
ción. Steve Howe, el guitarrista de Yes, se acercó a saludar al pro- 
ductor David Richards, con quien había trabajado en 1977 en el 
álbum Going For The One, y habló con los músicos de Queen. 
«Entré, y ellos tocaron el álbum entero para mí, dejando “In- 
nuendo” para el final —recuerda—. Estaba boquiabierto. Me di- 
jeron: “Nos gustaría que tocaras con nosotros. ¿Por qué no pre- 
paras una parte muy rápida, a lo Paco de Lucía?. Brian May tenía 
tres guitarras Gibson Chet Atkins [...]. Encontré una que me gus- 
tó, e hicimos varias tomas ensayando distintos enfoques antes de 
irnos a comer. Después regresamos al estudio, lo escuchamos 





todo y montamos lo que aparece hoy. Fue una experiencia pre- 
ciosa con una banda de chicos muy amables»'*. La parte de gui- 
tarra con un aire español contiene las partituras de Howe y de 





May, antes de dar paso a un solo de Red Special que recuerda, a 
los 4 min 28 s, por su ritmo y armonías, al solo de «The Loneli- 
ness Of The Long Distance Runner» de Iron Maiden del álbum 
Somewhere In Time (1986). 

En «Innuendo» se encuentra todo lo que constituye el univer- 
so de Queen. Oculto tras un solo de guitarra o un estribillo efi- 
caz, lo inesperado aguarda al oyente en cada instante. Como 
Queen ya había planteado en la época de «Bohemian Rhap- 
sody», saber asumir riesgos y no tener miedo a desmarcarse es el 
sello de los grandes artistas. «Ese fue el primer single —había ad- 
vertido Brian May—. Es un poco arriesgado, pero es diferente, y, 
en ese caso, tienes todo para ganar y todo para perder. Tiene un 
sonido increíble y desprende algo sustancial, y eso es muy im- 
portante para nosotros»'*, 





LIVES ADICTOS A [UTTN 
AA QU EEN 


Después de haber ilustrad 
dibujos de Granville extraí 
(Otro mundo), Brian May 


mente y, en 1988, titula su 
Another World (« 





lo el álbum Innuendocon los 
dos de la obra Un autre monde 
Conserva el concepto en su 
segundo álbum en solitario... 
El otro mundo», como el libro de (ELTON 
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PM GOING 
SLIGHTLY MAD 


Queen / 4 min 22 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores, piano, 
programaciones 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, programaciones 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Metropolis Studios, Londres: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 
Single (45 rpm) 
Cara A: «l'm Going Slightly Mad» / 4 min 22 s 
Cara B: «The Hitman» / 4 min 57 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 4 de marzo de 1991 
(ref. QUEEN 17) 
Single (CD) 
1. «'m Going Slightly Mad» / 4 min 22 s 
2. «The Hitman» / 4 min 57 s 
3. «Lost Opportunity» / 3 min 54 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 4 de marzo de 1991 
(ref. COQUEEN 17) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 22 





videoclip de «l'm Going Slightty Mad» 

lista preoónl mensa el aia 

Junto a un Freddie muy maquillado para 

cualquier rastro de la enfermedad en su Cara, 

deambulan los miembros del grupo. ¡John 

Deacon juega con un yoyó, Roger Taylor circula 

entricilo y Brian May camina en compañía | 

de un pingúino!. 
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Freddie Mercury, 
irreconocible con 
tantas capas de 
maquillaje, para el 
videoclip de «l'm Going 
Slightly Mad», 
realizado por los 
Torpedo Twins: 

Rudi Dolezal 

y Hannes Rossacher. 


Génesis 

Nacido de la imaginación de Mercury, entonces muy debilitado 
por la enfermedad, «Pm Going Slightly Mad» («Me estoy volvien- 
do un poco loco») podría pasar por un grito de socorro. Sin em- 
bargo, Freddie escribió la letra en un momento tranquilo y fe- 
liz, en Garden Lodge, en compañía de su antiguo amigo Peter 
Straker (véase pág. 214). Jim Hutton, compañero del cantante, 
recuerda esa noche creativa: «Freddie indicó [...] a Peter lo que 
quería transmitir con la canción. Su principal inspiración era el 
maestro de los dichos ingeniosos, [el dramaturgo] Noel Coward. 
Freddie y Peter se quedaron sentados allí, escribiendo una suce- 
sión de frases idiotas, cada una más graciosa que la anterior. 
Freddie reía a carcajadas cuando se les ocurrió: «'m knitting with 
only one needle» (“Estoy haciendo punto con solo una aguja”) 
[...J. Pero el golpe maestro fue «1 think Pm a banana tree» (“Creo 
que soy un bananero”). Después de haber encontrado esta frase, 
nada podía detenerlos, y lo ¡bieron todo de golpe. Me acosté 
y sus risas llegaban a mi habitación» 1%, 

Pero pronto Freddie dejaría de tener contacto con su amigo. 
Después de un desayuno en Joe's Cafe, en Knightsbridge, Peter 
Straker se presenta bastante ebrio, para gran disgusto del can- 
tante, que se preocupa por su estado de salud y se mantiene ale- 
jado de las tentaciones desde hace tiempo. Este acontecimiento 
basta para romper la amistad que unía a ambos artistas, y Straker 
no aparece en los créditos de Innuendo, a pesar de su participa- 
ción en la composición de esta letra. 












Realización 

Grabada en los Mountain Studios en marzo de 1990, la canción 
es reconocible gracias a su gimmick de tres notas interpretado 
con el sintetizador desde la introducción. Aunque el tema es 
bastante monótono en su ejecución, resulta brillante por la inter- 
pretación contenida de Freddie. Como siempre, Queen sorpren- 
de al oyente, y cuando Brian May sale de la sombra, a los 2 min 
30 s, es para presentar un solo de guitarra slide con sonoridades 
hawaianas. Esta parte del tema demuestra que todos trabajan 
con ahínco para ofrecer a Freddie algunas últimas canciones inol- 
vidables. «Mientras más enfermo estaba, más parecía querer gra- 
bar»*5, recordará Roger Taylor. 





HEADLONG 


Queen / 4 min 38 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros, piano, sintetizadores, programaciones 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Mountain Studios Montreux: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Metropolis Studios, Londres: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 
Single (45 rpm) 
Con Parlophone 
Cara A: «Headlong (Single Edit)» / 4 min 33 s 
Cara B: «All God's People» / 4 min 21 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 13 de mayo de 1991 
(ref. QUEEN 18) 
Single (CD) 
1. «Headlong (Single Edit)» / 4 min 33 s 
2. «All God's People» / 4 min 21 s 
3. «Mad The Swine» / 3 min 23 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 13 de mayo de 1991 
(Ref. COQUEEN 18) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 14 


SA ————— 
PARA LOS ADICTOSA QUEEN 

se convirtió en el CD promocional en Esta- 
bt y se publicó el 17 de enero de 1991. sal 
esperaba llegar al público estadounidense con un ne 
rock y eficaz, más accesible que el complejo end: 
El intento se saldó con un fracaso en la lista gen HE 
lista de Billboard, pero la canción se situó en el n: 


la lista rock. 
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Génesis 

Al igual que «I Want It All» o «Hammer To Fall», «Headlong» es 
una canción que lleva el sello de Brian May. Desde el primer mo- 
mento, se hace patente el amor del guitarrista por el estilo heavy 
metal que tanto favorece a Queen. «Escribí “Headlong” en nues- 
tro pequeño estudio de Montreux, que es un refugio para no- 
sotros, donde podemos crear con toda la tecnología necesaria 
—afirmaría—. Las ideas se me ocurrieron en dos días. Al princi- 
pio pensé conservar [este tema] para mi álbum en solitario, pero, 
como siempre, pensé que sería mejor para el grupo. Desde que 
escuché a Freddie cantándola, me dije: “De acuerdo. Siempre es 
doloroso dejar partir a tu bebé, pero lo que ganas es más intere- 
sante. Se convirtió en una canción de Queen», 

Si se tiene en cuenta el traje rojo que lleva May en el videoclip, 
así como el tinte más claro de su compañera, Anita Dobson, se 
adivina en la letra alguna alusión a su relación: «When a red hot 
man meets a white hot lady / Soon the fire starts a raging gets'em 
more than half crazy» («Cuando un hombre rojo muy excitado 
encuentra a una mujer blanca muy excitada / El fuego comienza 
a devorarlos y hace que se tornen más que medio locos»). 





Realización 

Grabada durante el verano de 1990 en Montreux por la banda al 
completo, Brian May había maquetado la canción en un primer 
momento en el Allerton Hill Studio, el complejo de grabación 
que había construido en la primera planta de su propiedad en 
Surrey, al sudoeste de Londres, para componer allí su primer ál- 
bum en solitario. «Siempre me he resistido a la idea de tener 
aquí un estudio, ya que creía que debía ser capaz de mantener 
separado el trabajo —precisaría el guitarrista—. Pero no es el 
caso. La razón por la que grabé aquí mi primer álbum fue que 
deseaba escapar de la presión que se siente al trabajar en un 
gran estudio de grabación. A menudo te dices: “Toma, estoy 
sentado tranquilamente rasgando mi guitarra, y esto cuesta 
1000 libras esterlinas al día”. En realidad es como tirar el dinero 
a la basura», 


I CANT LIVE 
WITH YOU 


Queen /4 min 33 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, sintetizadores, programaciones 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: coros 
David Richards: programaciones 
Grabación 
Allerton Hill Studio: (?) 
Mountain Studios, Montreux: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Metropolis Studios, Londres: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 








Brian May y su esposa Chrissie Mullen 
a finales de la década de 1970. 


Apostando por un potencial single, Hollywood 


Records distribuye una tirada promocional de 


«1 Can't Live With You» en el Mercado estadounidense, 


e remezclado por el productor de los dedos 
nágicos, Brian Malouf, Que consiguió proporcionar 
cierta homogeneidad, la canción no consigue 
Seduciral otro lado del Atlántico, 


Génesis 
Al igual que «Headlong», «l Can't Live With You» iba a aparecer 
en el primer álbum en solitari 






servarla para Innuendo. Inspirada en su reciente divorcio de 
Chrissie Mullen, el guitarrista manifiesta el dilema amoroso al 
que todos podemos enfrentarnos algún día: «I can't live with 
you / But I can't live without you / I can't let you stay / ButI can't 
live if you go away» («No puedo vivir contigo / Pero no puedo 
vivir sin ti / No puedo dejar que te quedes / Pero no puedo vivir 
si te vas»). No es la primera ocasión en la que Brian compone 
una canción sobre este tema, por lo demás universal. Ya en «Us 
Late», el músico habla de su relación adúltera con la misteriosa 
Peaches, a la que conoce en Nueva Orleans. «Es un tema muy 
personal —revelaría May a propósito de “I Can't Live With 
You”—. Pero he intentado no hacerla demasiado autobiográfica 
para que esté abierta a todos, exp1 ndolo de una manera con 
la que todos se puedan sentir identificados. Cuando describes 
una experiencia personal en una canción, es bonito porque te 
permite examinarla, inyectarle un poco de humor y poner las 
cosas en perspectivas”, 





Realización 

La mayor parte del tema proviene de la demo original realizada 
por Brian en el Allerton Hill Studio. Allí se encuentra la progra- 
mación de la caja de ritmos y la mayor parte de las líneas de gui- 
tarra. La mezcla se convierte en un auténtico quebradero de cabe- 
za para la banda y para David Richards, como reconocería Brian 
May: «Por alguna razón, este tema era casi imposible de mezclar. 
Fue uno de aquellos en los que subes todos los faders de la con- 
sola y suena muy bien. Entonces te dices: “Vamos a arreglar esto 
en una o dos horas”, y todo va de mal en peor a medida que 
avanzas. Volvíamos sin cesar a la mezcla en bruto [...]. Creo 
que [la canción] suena de manera particular porque conserva- 
mos bastantes elementos de la demo. Lo habitual es reemplazar- 
lo todo». «IT Can't Live With You» habría ganado mucho, es cier- 
to, si hubiese contado con una batería auténtica, porque la caja 
de ritmos parece totalmente perdida en la mezcla, como a los 
2min 45 ss, tras la voz de Mercury, grabada por David Richards. 
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DON'T TRY SO HARD 


Queen / 3 min 39 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 

Brian May: guitarra eléctrica 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería 
Grabación 

Mountain Studios, Montre: 

Metropolis Studios, Londres: 
Equipo técnico 

Productores: Queen, David Richards 

Ingeniero de sonido: David Richards 

Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 


arzo de 1989 a noviembre de 1990 
arzo de 1989 a noviembre de 1990 





lados de la década de 1990, cuando se 
ie cours de fans, se desatan is 
sobre la paternidad de «Don't Try So Ha! a pe 
defienden la idea de que Deacon es su hn ¡a 
Brian May cierra el debate afirmando quí 


es obra de Freddie. 
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Génesis 

Después de los primeros temas potentes de Innuendo, Freddie 
Mercury crea una balada muy emotiva, conmovedora por su 
melodía y la interpretación del cantante. Su voz se vuelve más 
sosegada para exhortar al oyente a detenerse y mirar las cosas 
con perspectiva cuando una situación le parece inextricable: 
«When your problems seem like mountains / You feel the need 
to find some answers / You can leave it for another day / Don't 
try so hard» («Cuando tus problemas parecen una montaña / 
Sientes la necesidad de encontrar una respuesta / Puedes dejarlo 
para otro día / Note esfuerces tanto»), eincluso «Thank your lucky: 
stars / Just savour every mouthful / And treasure every moment 
/When the storms are raging round you / Stay right where you 
are» («Agradece a tu buena estrella / Simplemente saborea cada 
bocado / Y disfruta de cada momento / Cuando la tormenta 
ruge a tu alrededor / Quédate donde estás»). La canción, a seme- 
janza de «Was It All Worth It o «The Show Must Go On», es un 
mensaje que Mercury dirige a todos aquellos que le sobrevivi- 
rán. Por la letra y la interpretación particularmente emotiva del 
cantante, «Don't Try So Hard» es, sin duda, uno de los momentos 
fuertes del álbum. 


Realización 

Aunque ahogado en un mar de sintetizadores, el tema realza la 
voz etérea de Freddie, que recuerda la intensa «Who Wants To 
Live Forever» de A Kind Of Magic. Brian May subraya la energía 
que su amigo llega a inyectar en las canciones, a pesar de su en- 
fermedad: «Es maravilloso, porque siempre tiene muchas ideas. 
No podrías pedirle más a nadie. Nunca está quieto, y siempre 
está inspirado, y lo que en esta ocasión ha conseguido producir 
con el instrumento que dice que es su voz es increíble», 

Los coros de May y Taylor también están muy presentes, so- 
bre todo en la introducción del solo de guitarra, a los 2 min 20 s. 
Con la compañía de un shaker, la Red Special plasma, en esta 
ocasión, una partitura discreta, pero que rinde homenaje a la 
dulzura de este título, que termina con algunas armonías de 
Brian. 


RIDE THE WILD WIND 


Queen /4 min 43 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: coros, sintetizadores, programaciones 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Metropolis Studios, Londres: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 





o —_———————— 5__*—*_nS ER Y 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
AAA ANY EEN 


Cuando Electronic Arts lanza su nuevo videojuego 
«Queen: The Eye» en 1998, utiliza las canciones del 
gru o AS proponen una 
versión instrumental del tema «Ride The Wild Wind 


(The eYe Version)», en la que destaca la Red Special 
de May. 





Génesis 

Al escuchar «Ride The Wild Wind», se adivina con facilidad que 
detrás de la canción se oculta Roger Taylor. A pesar de la impe- 
cable interpretación de Freddie Mercury, no hay nada demasia- 
do profundo en la letra, sino una llamada a la evasión: «Get your 
head down baby / We're gonna ride tonight / Your angel eyes 
are shining bright / wanna take your hand / Lead you from this 
place / Gonna leave it all behind» («Baja la cabeza, nena / Vamos 
a conducir esta noche / Tus ojos de ángel brillan intensamente / 
Quiero tomar tu mano / Alejarte de este lugar / Dejarlo todo 
atrás»). La canción en un principio es maquetada por Roger 
Taylor, con su voz como guía vocal. Esta interesante versión del 
tema, que muestra todo el trabajo realizado por el baterista antes 
de las sesiones con Queen, está disponible en la reedición de 
Innuendo publicada en 2011. 





Realización 

Se conservan algunos elementos de la demo original, como la 
caja de ritmos o algunos sintetizadores. Brian May, quien proce- 
de de la misma manera en «Headlong» o «l Can't Live With You», 
aporta una interesante claridad sobre este método de trabajo re- 
cientemente adoptado por el grupo: «Con la mayor frecuencia 
posible, grabamos todo en directo en el estudio, tocando los tres 
o cuatro al mismo tiempo [...]. De vez en cuando, empezába- 
mos programando algún material y trabajamos en torno a ello, 





pero la mayoría de las veces terminábamos por sustituir el ma- 
terial original por instrumentos auténticos [...]. En el pasado, nos 
decíamos: “Es una buena demo; volvámosla a grabar de forma 
adecuada». Hoy en día, afirmaríamos: “Es una fantástica demo, 
usémosla e incorporémosla al producto final»"8. 


A partir de finales de la década de 1980, 
Roger Taylor se ocultará tras sus gafas 
oscuras durante las entrevistas. 
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ALL GOD'S PEOPLE 


Queen / 4 min 21 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, timbales 
Mike Moran: sintetizadores 
Grabación 
The Townhouse Studios, Londres: 1987 
Mountain Studios, Montreux: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Metropolis Studios, Londres: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, John Brough 





Mike Moran (aquí en 1978) trabajó con Freddie Mercury 
y Montserrat Caballé en el álbum Barcelona. 
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Durante las sesiones de ici 
s composición de 
[a el título de trabajo de «Al God's 
'eople» era «Africa By Night». 


Génesis 
Escrita por Freddie Mercury para el álbum Barcelona, grabado 
con Montserrat Caballé en 1987, la canción «All God's People» 
fue descartada por los cantantes y trabajada por Queen en la 
época de The Miracle. Excluida y guardada en un cajón por se- 
gunda vez, Freddie vuelve a presentarla durante las sesiones de 
trabajo de Innuendo para, por fin, ser aceptada por la banda. 
En este tema, Queen recupera el estilo góspel ya empleado 
en «Somebody To Love» en 1976, así como en los breaks de «Dra- 
gon Attack» en 1980 y «Dancer» en 1982. «Don't turn your back 
on the lesson of the Lord» («No des la espalda a las enseñanzas 
del Señor»), canta Mercury, que vuelve a la religiosidad de 
inicios, cuando clamaba «All going down to see the Lord Jes 
(«Todos descienden para ver al Señor Jesús») en «Jesus», en 1973, 
en el primer álbum del grupo. 





Realización 

La mayor parte de la versión que se presenta en Innuendo pro- 
cede de las grabaciones de 1987 en los Townhouse Studios de 
Londres. Mike Moran, coproductor de Barcelona con Mercury 
y David Richards, y pianista de numerosos temas, en esta ocasión 
toca los sintetizadores, participación que aparece en los créditos 
de la carátula del álbum. Sin embargo, no se precisa que es el 
coautor de la canción junto con Freddie Mercury, aunque proba- 
blemente fuera así. 

John Brough, ingeniero de sonido asistente en Barcelona en 
1987, declara sobre la grabación del solo de guitarra: «Brian ha- 
bía tocado un buen solo, pero decidió que lo podría hacer me- 
jor y lo vuelve a grabar. Freddie dice entonces: “No, no me gusta” 
[.] y yo vi como Brian se crispaba. Después de otro solo, Freddie 
dijo: “Oh! No vale”. David Richards, Mike Moran y yo mismo cru- 
zamos nuestras miradas. La escena era terrible. Después de otro 
solo, Freddie hizo un comentario de este tipo: “¡Venga! Tu y tu 
guitarra de chimenea... ¡seguro que sabes tocarla!”. En ese mo- 
mento, Brian interpretó ese gran solo, y, por supuesto, Freddie 
mostró una gran sonrisa. Sabía de lo que Brian era capaz y le 
presionó hasta que salió como esperaba». 





THESE ARE THE DAYS 
OF OUR LIVES 


Queen /4 min 16 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: sintetizadores, batería, percusiones 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Metropolis Studios, Londres: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 








Freddie Mercury demacrado, aunque tan carismático como 
siempre, durante los Brit Awards, el 18 de febrero de 1990. 


Génesis 

Cuando Roger Taylor compone «These Are The Days Of Our Li- 
ves», escribe la letra pensando en sus hijos, Felix y Rory Eleanor. 
Recuerda con nostalgia los días felices de su infancia sin preocu- 
paciones («When life was just a game» [«Cuando la vida no era 
más que un juego»), pero al final de la canción, se da cuenta de 
que «en el fondo, nada ha cambiado» («When I look 1 find no 
change») y que la vida aún tiene mucho que ofrecerle gracias a 
sus propios hijos. Interpretada por Freddie Mercury, la letra ad- 
quiere un significado desgarrador. En la última estrofa, el can- 
tante envía un adiós al público, y frente a la cámara, al final del 
videoclip, se retira después de un « still love you» («Aún te amo»). 











Los Torpedo Twins grabaron el vídeo en los Limehouse Stu- 
dios de Londres el 30 de mayo de 1991, mientras Brian May está 
realizando la promoción de Innuendo en Estados Unidos. John, 





Freddie y Roger son grabados mientras ejecutan el tema, mien- 
tras que Brian se añade más tarde durante el montaje. 

El tema no se publica en un single único, sino en doble cara A 
con «Bohemian Rhapsody», y se redistribuye el 9 de diciembre 
de 1991 en homenaje a Freddie Mercury, que había fallecido po- 
cos días antes. Todos los beneficios del doble single serían desti- 
nados al Terrence Higgins Trust, una asociación benéfica britá- 
nica que lucha contra la propagación del VIH en el mundo y que 
proporciona cuidados y acogida a las víctimas. «These Are The 
Days Of Our Lives» tendría un enorme éxito y se emitiría de ma- 
nera masiva en la radio. 








Realización 

Con una partitura marcada por la cadencia de las congas, que 
acompañan a una caja de ritmos muy mecánica, «These Are The 
Days OfOur Lives» podría haber sido, en un contexto muy diferen- 
te, una dulce canción para las tardes de verano. Pero al entonarla 
Freddie, que le aporta una interpretación muy emotiva, adquiere 
un giro trágico. La guitarra de May está omnipresente, pero en un 
segundo plano tras el cantante, lo que ofrece al tema el calor ne- 
cesario, alternando arpegios y ligeros r1/J$ de Red Special. Los sin- 
tetizadores, modernos y fríos, anclan a ¿These Are The Days OFOur 
Lives» a principios de la década de 1990 y no le ayudarán a vencer 
el paso del tiempo. Aunque la historia de Queen se cierra de ma- 
nera espectacular con «The Show Must Go On» al final del álbum, 
«These Are The Days Of Our Lives» le permite a Freddie despedir- 
se de sus fans de una manera delicada y en absoluta intimidad, 
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En diciembre de 1991, 


Poco después de 


la muerte de Freddie Mercury, «Delilah» 
se publica en single en Tailandia, donde 
alcanza el n.? 1 enlaslistas, 


DELILAH 


Queen / 3 min 35 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, sintetizadores, 
programaciones 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux, y Metropolis Studios, Londres: 
marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 
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Génesis 

Durante los últimos años de su vida, Freddie Mercury vive en 
Garden Lodge con su compañero, Jim Hutton, y sus seis gatos: 
Romeo, Miko, Oscar, Lily, Goliath y Delilah, su favorita. Compo- 
ne una canción en su honor, como para dejarle un recuerdo. Du- 
rante el año 1990, el cantante permanece en el Montreux Palace 
Hotel con Jim Hutton, su cocinero Joe Fanelli y Barbara Valentin, 
su antigua amante, con quien mantiene una muy buena amis- 
tad. Una mañana, al despertarse a las siete de la mañana, Hutton 
encuentra a Barbara y Freddie, aún despiertos después de una 
noche en vela, discutiendo. «Jim —exclama Freddie—, he escrito 
una nueva canción. ¡Con Delilah como tema!»*, Después de al- 
gunas horas de descanso, el cantante vuelve al trabajo, proban- 
do diversas rimas frente a su compañero, y, finalmente, propone 
el tema a sus amigos de Queen, quienes se prestan al juego y le 
siguen en su creación, tan fuera de lugar como divertida. 


Realización 

El mismo Mercury se encarga de las programaciones, así como 
de alguna parte de los sintetizadores. Roger Taylor y Brian May 
se divierten incluyendo algunos maullidos a los 2 min 16 s, lo 
que aporta al tema un tono de humor y ofrece un instante de li- 
gereza al álbum. Sin embargo, es la respuesta de la Red Special a 
las llamadas de los felinos lo que despierta la curiosidad. Siem- 
pre defensor de la experimentación, Brian May consigue literal- 
mente hacer maullar a su guitarra durante algunos sorpren- 
dentes compases. Para conseguir este efecto, próximo al de un 
vocoder, el músico utiliza un talk box. El pedal, popularizado por 
el británico Peter Frampton en su canción «Show Me The Way», y 
más aún en el solo de «Do You Feel Like We Do», en el álbum en 
directo Frampton Comes Alive (1976), permite una modifica- 
ción del sonido gracias a la voz. El procedimiento, muy ingenioso, 
funciona de este modo: la guitarra está conectada a un pedal talk 
box, de la que sobresale un tubo de plástico que el guitarrista suje- 
ta con la boca. Las notas interpretadas parten de la guitarra, entran 
en el pedal, salen por el tubo y son modificadas por la vocaliza- 
ción del músico; el tubo se usa con un micro que va a los altavo- 
ces. ¡Así es como Brian May transforma su Red Special en un felino! 


Freddie y uno de sus gatos, en 1980. A su muerte, dejaría seis felinos: 
Romeo, Miko, Oscar, Lily, Goliath y Delilah. 


THE HITMAN 


Queen /4 min 57 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Metropolis Studios, Londres: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 








Génesis 

Uno juraría que este momento de rock heavy puro propuesto 
antes de la delicada «Bijow» es obra de Brian May, debido a la fu- 
ria y explosividad de las guitarras que se desencadenan desde el 
primero hasta el último segundo. Sin embargo, y el guitarrista lo 
confirmaría, estaba ausente durante la creación de «The Hitman», 
si bien es su voz la que aparece en la demo, de la que se escu- 
chan algunos extractos en el casete Hints Of Innuendo, que se 
distribuiría como soporte promocional en enero de 1991, un 
mes antes de la publicación del álbum. El misterio sobre la iden- 
tidad del creador de la canción todavía no se ha desvelado... 

El tema, potente como «Tie Your Mother Down» o «Tear It Up» 
que le antecedieron, ofrece al oyente un instante de desaho- 
go que es muy apreciado y que también recuerda a «Gimme The 
Prize (Kurgan's Theme) de A Kind Of Magic. La letra dibuja el 
retrato de un sino a sueldo, dispuesto a todo para llevar a 
cabo su misión. Aunque las intenciones del narrador no queden 
claras, se aprecia muy bien la rabia que desprende este tema 
arrollador. 








Realización 

«La versión final no tiene casi nada que ver con la idea original 
del tema —declararía May—. La mayor parte del riff procede de 
Freddie. Yo ni siquiera estaba en la sala cuando la escribieron. 
Cambié la tonalidad para que fuera más fácil de tocar con la gui- 
tarra»””. La canción se trabaja en equipo y cada uno le aporta su 
toque personal. Se añaden las voces, y, después, John Deacon, 
como suele ser habitual, reestructura el tema como solo él sabe 
hacerlo. Brian debe adaptarse y poner sus líneas de Red Special 
en esta nueva versión del tema. 

¡Qué alegría encontrar de nuevo al grupo en carne y hueso! 
Roger Taylor, cuyo sonido de batería es potente e impactante, 
precisa las intenciones de Queen: «Creo que la gente en realidad 
deseará este retorno a las guitarras potentes, a la batería y al bajo, 
a los que se añaden algunas líneas de sintetizador y estas gran- 
des armonías. ¡El álbum gira alrededor de todo esto!»15, 


Roger Taylor detrás de su Ludwig Chrome- 
0-Wood durante la grabación de Rock 
Aid Armenia en los Metropolis Studios 

de Londres, el 8 de julio de 1989. 
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BIJOU 


Queen / 3 min 37 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Metropolis Studios, Londres: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 
Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 


industria 

vo de una celebración de la 
CUCA en 2005, Brian May coincide Em 
su ídolo Jeff Beck durante un encuentro Lo pe 
con la reina en Buckingham Palace. Tam 


presentes Jimmy Page y Eric Clapton. 
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Pionero del rock-blues 
y guitarrista inigualable, 
el británico Jeff Beck en 

muy pocas ocasiones 
abandona su Fender 
Stratocaster. 


Génesis 

Cada fan de Queen ha manifestado su opinión sobre la letra de 
«Bijow». Quién es Bijou, a quien Mercury declara un amor eterno. 
Es fácil perderse en las conjeturas. Algunos afirman que se trata 
de Mary Austin o de Jim Hutton, con quien comparte su vida. 
Otros que se trata de los gatos del cantante, pero ningún feli- 
no de Garden Lodge se llama así... Como ocurre a menudo en las 
canciones de Queen, continúa siendo un misterio que alimenta 
las discusiones. 

De todos es conocido que un tema de uno de sus ídolos, Jeff 
Beck, le inspiró a Brian May la parte musical del tema. Publicado 
en su álbum Je/f Beck's Guitar Shop en 1989, el instrumental 
«Where Were You» sumerge al oyente en un ambiente amorti- 
guado, como el que se aprecia en «Bijou». La composición apa- 
rece en la cara B del single «Innuendo» en la edición lanzada el 14 
de enero de 1991. La versión presentada en el álbum de vinilo 
se reduce en 2 min 20 s con respecto a la versión original que fi- 
gura en el CD. En efecto, el grupo decide recortar numerosos 
temas para que la obra pueda publicarse en un 33 rpm, cuya du- 
ración total no puede superar los treinta minutos por cara. Aun- 
que este interludio parece fugaz y evanescente, en 2014, el pe- 
riódico británico The Guardian lo calificaría como «da canción 
más sombría y triste en el álbum más sombrío y triste de Queen», 


Realización 

«Bijou» no es una canción propiamente dicha, sino más bien un 
intermedio musical antes del gran final del álbum; Mercury le 
puso una letra muy corta. El tema seduce por la atmósfera que 
logra May gracias a su Red Special. Como impone la moda en las 
producciones de principios de la década de 1990, las capas de 
sintetizadores están omnipresentes, envolviendo la canción en 
sonoridades que hoy en día parecen ligeramente desfasadas. Pero 
el papel principal pertenece a la guitarra, que abre camino a lo 
largo de la partitura de piano. Este tipo de estructura es común 
desde hace ya varios años (como ocurre con «Always with Me, 
Always With You» de Joe Satriani en Surfing With The Alien en 
1987), y a lo largo de toda la década se continúan encontrando 
estas ambientaciones guitarra/sintetizador, como en 7he Division 
Bell de Pink Floyd (1994) y su introducción «Cluster One». 





THE SHOW 
MUST GO ON 


Queen / 4 min 31 s 


Músicos 

Freddie Mercury: voz principal 

Brian May: guitarra eléctrica, sintetizadores, coros 

John Deacon: bajo 

Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 

Mountain Studios, Montreux: marzo de 1989 a noviembre de 1990 

Metropolis Studios, Londres: marzo de 1989 a noviembre de 1990 
Equipo técnico 

Productores: Queen, David Richards 

Ingeniero de sonido: David Richards 

Ingenieros de sonido asistentes: Justin Shirley-Smith, Noel Harris 
Single (45 rpm) 

Cara A: «The Show Must Go On»/ 4 min 31 s 

Cara B: «Keep Yourself Alive» / 3 min 47 s 

Publicación en Reino Unido con Parlophone: 14 de octubre de 1991 

(ref. QUEEN 19) 

Single (CD) 

1. «The Show Must Go On» / 4 min 31 s 

2. «Keep Yourself Alive» / 3 min 47 s 

3. «Queen Talks» / 1 min 46 s 

4, «Body Language» / 4 min 32 s 

Publicación en Reino Unido con Parlophone: 14 de octubre de 1991 

(ref. COQUEEN 19) 

Mejor posición en Reino Unido: n.? 16 


Concert á la vapeur, 
de Grandville (1844), 
utilizado en la carátula 
del single «The Show 
Must Go On». 
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Génesis 

¿Cómo describir la fuerza emocional que emana de este tema- 
testamento, de esta obra maestra compuesta a ocho manos y 
que le permite al cantante despedirse del planeta entero? Des- 
pués de haber dejado sus asuntos ordenados en todo el álbum, 
de haber admitido sus fallos en «Pm Going Slightly Mad», de ha- 
ber prodigado algunos sabios consejos en «Don't Try So Hard» y 
de hacer el balance de toda una vida en «These Are The Days Of 
Our Lives», el cantante da las gracias y saluda a aquellos que 
ama, incluyendo «Delilah» (su gato), «Bijou» (su amor) y, final- 
mente, «The Show Must Go On» (su público). 

La secuencia de sintetizador de la introducción está com- 
puesta por John, Freddie y Roger, y, más tarde, Brian trabaja en el 
tema ensayando diversas estructuras. «La canción fue como un 
regalo del cielo —explicaría el guitarrista—. Hice varias demos, 
desestructuré el tema y grabé algunas muestras de voz y guita- 
rra, hasta que, por último, se la dejé escuchar a los demás. Enton- 
ces todos pensaron que era una vía a seguir», 

La letra, cuyo mensaje es explícito, es fruto de la colaboración 
entre el guitarrista y el cantante, incluso aunque el primero apor- 
ta la trama principal, como declaraba emocionado: «Podéis ima- 
ginar lo que sentí al escribir la letra, que iba a ser cantada por 
Freddie. Al cabo de un momento, le pregunté qué pensaba, a lo 
que respondió: “Estoy de acuerdo con tu letra. Voy a dejarme la 
piel». Y es lo que hizo. Creo que ofreció una de las actuaciones 


















vocales más bellas de su vida en esta canción [...]. Realmente es- 
taba muy débil en ese momento, pero siempre encontraba la 
fuerza suficiente para cantar», 

En la letra, encontramos algunas frases que producen escalo- 
fríos, como: «Pl! soon be turning round the corner now / Outside 
the dawn is breaking / But inside in the dark Pm aching to be 
free» («Pronto pasaré página / Fuera está amaneciendo / Pero en 
mi interior, en la oscuridad, me muero de ganas por ser libre»). E 
incluso: «My soul is painted like the wings of butterflies / Fairy 
tales of yesterday grow but never die / 1 can fly, my friends» («Mi 
alma está pintada como alas de mariposa / Los cuentos de hadas 
del ayer crecen pero nunca mueren / Puedo volar, amigos míos»). 

Se trata del último single de Queen publicado en vida de 
Freddie Mercury. Se lanza el 14 de octubre de 1991 en Reino 
Unido, acompañado, en la cara B, por el primer tema del grupo 
publicado en un 45 rpm en 1973, y cuyo título parecía entonces 





premonitorio: «Keep Yourself Alive» («Mantente vivo»). 





Una de las imágenes más famosas de Freddie Mercury, en 1986, ataviado 
con su capa de armiño y terciopelo, diseñada por Diana Moseley. 
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John Deacon, Brian May y Roger Taylor organizan el Freddie Mercury Tribute Concert en memoria de su amigo, el 20 de abril de 1992 
en el Wembley Stadium de Londres. En esta ocasión, Elton John interpreta «The Show Must Go On» con los músicos. 


Aunque el mensaje es claro, la simbología también lo es. 
Queen engloba aquí su primer y su último single. El círculo se ha 
cerrado. La historia ha llegado a su fin. 





Realización 

La famosa introducción de sintetizador de «The Show Must Go 
On» es, desde luego, el elemento principal del tema. Aunque 
la voz de Mercury y su interpretación legendaria convierten a 
esta canción en un clásico del rock, dirigido por una melodía 





desgarradora. «Estaba realmente encantado con la manera en 
la que evolucionó el tema, en particular con el modo en el que 
Freddie elevaba su voz ha una altura completamente de 
locos. Había escrito algunos pasajes muy agudos para él, y re- 
cuerdo haberle dicho: “No sé si te exijo demasiado en esta 
..".A lo que él me respondió: “¡Oh, querido, ningún pro- 





ocasió1 
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blema! Me voy a tomar uno o dos vodkas y llegaré”. Y lo consi- 
guió», 


El adiós de John Deacon en 1997 

En enero de 1997, el coreógrafo francés Maurice Béjart montó la 
obra Le presbytére n'a rien perdu de son charme ni le jardín de 
son éclat en la sala Jean-Vilar del Théatre National de Chaillot en 
París. El título se tomó de una novela de Gaston Leroux, Ze Mys- 
tére de la chambre jaune (El misterio de la habitación amari- 
lla) y el ballet es una creación original, concebida a partir de sin- 
fonías de Mozart y varias canciones de Queen. El vestuario es de 
Gianni Versace y el preestreno tuvo lugar en la sala Métropole 
de Lausanne el 15 de diciembre de 1996. Durante el estreno mun- 
dial en Chaillot, el 17 de enero de 1997, se produjo un gran acon- 
tecimiento en el escenario: Brian May, John Deacon y Roger 





John Deacon, Roger Taylor, Elton John, Spike Edney y Brian May rodean al coreógrafo Maurice Béjart durante el estreno del ballet 
Le presbytére n'a rien perdu de son charme ni le jardín de son éctaten el Théátre National de Chaillt, en París, el 17 de enero de 1997. 


Taylor interpretan «The Show Must Go On» en directo al final del 
ballet, 





¡compañados por Elton John a la voz. 
«Nosotros pensamos que estaríamos contentos de participar 
—relataría Brian May—. Pero Dios mío.. juello fue tan extraño. 
En primer lugar, porque no habíamos tocado juntos desde hacía 
una eternidad. Y después porque no cor 
cantante, No es más que una canción, y debes preparar toda una 








amos con nuestro 





producción para un único tema, para una única actuación. Final- 
de Elton John en el que nos decía. 
/ayamos y toquemos juntos”»""t, La act 
icos fue muy emotiva y, en particular, bien lograda. La 
aba tan solo la desaparición de Freddie Mercury, 
sino que con esta interpretación de «The Show Must Go On», John 
Deacon abandonaría para siempre a Queen y el mundo dela mú- 
sica. Nunca más tocaría con el grupo después de Chaillot. «Estaba 


mente, recibimos un mer 
«y. 
cos britá 








ación de los cuatro músi- 











canción no sei 





seriamente traumatizado por la muerte de Freddie», diría Roger 
scenario a John «Deaky» 
ta de Queen, que tanto aportó a su grupo. 






Taylor. Y jamás volverá a verse sobre el 


Deacon, el discreto baj 








PARA LOS ADICTOS A QUEEN 





La tercera pieza del CD single «The Show Must Go On», 
publicado el 14 de octubre de 1991, se titula «Queen 
Talks». Se trata de un montaje de numerosas entrevis- 
tas radiofónicas de los miembros de Queen, que subra- 
yan sobre todo su sentido del humor. La primera frase 
es de Mercury, al que se escucha declarar con orgullo: 
«Hello, 'm Kim Basinger» («Hola, soy Kim Basinger»). 
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LOST OPPORTUNITY 


Queen / 3 min 50 s 


Músicos 
Freddie Mercury: sintetizador (?) 
Brian May: voz, guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: enero de 1991 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards 
Ingeniero de sonido: David Richards 





reedición 

rtunity» se encuentra en la 

iD de 2011, junto alas preciosas demos de 
ind» y «Headlong», cantadas por 


Ride The Wild Wi 
Roger Taylor y Brian May, respectivamente. 
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Brian May recuerda 
sus raíces blues y su 
incisiva Red Special 
en la grabación de 
«Lost Opportunity». 


Génesis 

En enero de 1991, Freddie Mercury insiste en que la banda regre- 
se al estudio para grabar algunos temas que podrían proponerse 
como bonus track con los singles del álbum. Siempre resulta 
agradable descubrir una canción nueva al comprar el single de 
un artista que nos gusta, y Freddie lo sabía bien, Y si el hecho 
de ofrecer este pequeño extra a los fans es la muestra de la filan- 
tropía del cantante, también resulta muy interesante desde un 
punto de vista mercantil, y las discográficas también lo saben... 
El fan, que ya posee el álbum del grupo, comprará el single por 
el tema inédito. En un sentido o en otro, «Lost Opportunity» apa- 
rece en el CD single de «Pm Going Slightly Mad» el 4 de marzo 
de 1991, acompañado de «The Hitman». Aunque en este título de 
Brian May se tocan los temas más queridos de este hombre 
de blues: el trabajo, la vida difícil y las malas decisiones que a 
veces se toman, también se puede identificar en la letra una ale- 
goría de la vida de una rockstar: «With the morning I face the sun 
/ Y lift my head and smile for everyone / Every afternoon you'll 
find me working on / 1 got my new shoes on» («Por la mañana 
miro al sol / Levanto la cabeza y sonrío a todos / Cada tarde me 
encontrarás trabajando / Llevo puestos mis zapatos nuevos»). 





Escrita por Brian May, «Lost Opportunity», con un cariz muy 
blues, es el primer tema que el guitarrista canta en Queen des- 
pués de «Sail Away Sweet Sister (To The Sister I Never Had» del 
álbum 7he Game de 1980. Digna de una jam-session captada en 
medio de una noche de trabajo, acusa el peso de la fatiga en su 
interpretación, que precisamente combina muy bien con este 
género. «Lost Opportunity» fue grabada en una única toma y 
cuenta con más improvisación de blues que cualquier canción 
clásica del repertorio de Queen. En esta ocasión se aprecia tam- 
bién un reencuentro con la batería de sonido seco y natural, le- 
jos delas cajas claras «trufadas» y sumergidas en reverb a las que 
Roger Taylor nos tenía acostumbrados desde hace ya una déca- 
da. En cierta manera, Queen ofrece un retorno a los orígenes, a 
imagen de la delicada «See What A Fool Ive Been», grabada en 
1973 y propuesta en la cara B del single «Seven Seas Of Rhye» el 
25 de febrero de 1974. 








FREDDIE MERCURY 
TRIBUTE CONCERT 


El 12 de febrero de 1992, la duodécima ceremonia de los British 
Phonographic Industry Awards (conocidos comúnmente como 
Brit Awards) tiene lugar en el Hammersmith Apollo de Londres. 
Roger Taylor y Brian May reciben el premio otorgado a título 
póstumo a Freddie Mercury por su contribución excepcional a 
la música británica. John Deacon, aún bajo el efecto del shock 
debido al deceso prematuro de su amigo, no acude al evento. Al 
finalizar su discurso, Brian da la palabra a Roger, quien declara, 
oculto bajo sus gafas de sol: «Esperamos que seáis muchos los 
que os reunáis con nosotros el 20 de abril en el Wembley Sta- 
dium para celebrar la vida y la carrera de Freddie. Estarán pre- 
sentes muchos de sus amigos, y sois bienvenidos; por favor, 
acompañadnos»?, 


El adiós de Freddie 
El anuncio cayó como una bomba entre sus fans, ya que todo se 
había fraguado en secreto. «La noche en que murió Freddie —ex- 
plicaría Brian— nos dijimos: “Bien... Deberíamos gratificarle con 
una salida digna de las que le gustaba ofrecer al público”»*, Para 
sus amigos, esta conmemoración debía estar a la altura de la vida 
que llevaba el cantante... Jim Beach, el fiel mánager de Queen, 
entonces le propone a Harvey Goldsmith, organizador de giras 
del grupo, quien ya se había encargado del directo en Knebworth 
en 1986, que organice un concierto gigante en el Wembley 
Stadium. El día en que las entradas se pusieron a la venta, 72 000 
se vendieron en apenas tres horas. Y, en ese momento, aún na- 
die conocía la lista de los artistas invitados que iban a subir al 
escenario. Más allá de un homenaje al ilustre cantante de Queen, 
el acontecimiento también debía despertar la concienciación 
sobre los estragos del VIH, y los beneficios del concierto serían 
destinados a la investigación contra el sida. 

Cuando por fin se desveló la lista de participantes, los feli- 
ces propietarios de las entradas no salían de su asombro. Entre 
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Los ensayos del Freddie Mercury Tribute 
Concert durante los cuales Queen 

se reencuentra con el «Thin White Duke» 
para versionar «Under Pressure» en dúo 
con Annie Lennox. 


Doble página siguiente: los 
72000 espectadores del Wembley 
Stadium reunidos para homenajear 

a Freddie Mercury. 


otros, junto a May, Deacon y Taylor, estarían bandas y artistas 
como Metallica, Extreme, George Michael, David Bowie, Guns 
N'Roses, Def Leppard, Seal y Liza Minnelli. La fiesta prometía ser 
digna del rey Mercury. 


La flor y nata del rock 'n' 

roll al servicio de Queen 

Al aproximarse el día, los ensayos para adaptar las colabora- 
ciones entre Queen y los artistas invitados tienen lugar en los 
Nomis Studios de Londres, en los Bray Studios en las proximida- 
des de Maidenhead y, el día antes del concierto, en el Wembley 
Stadium. «Teníamos una presión enorme, porque nosotros no 
íbamos únicamente a tocar, sino que también debíamos orga- 
nizar el conjunto de las actuaciones —declararía May—. Ya era 
bastante complicado elegir quién cantaría qué»**, Pero los artis- 
tas saben comportarse y, a pesar de los egos, todos se prestan 
al juego y aceptan el orden de paso impuesto por Queen, ya 
que el ambiente era el de un homenaje, y no el de una pelea de 
gallos. 

Terry Giddings, el fiel chófer de Mercury, a su lado durante las 
últimas horas, describe así la atmósfera reinante durante los en- 
sayos: «Todos llegaron puntuales y nadie parecía molesto [.... Al 
principio, todos intentaban interpretar las canciones a la manera 
de Freddie, pero después abandonaban y cantaban los temas a 
su estilo», 


El último Wembley Stadium de Queen 

El 20 de abril de 1992, Queen sube al escenario y Brian se dirige 
a la multitud: «¡Buenas tardes, Wembley y el resto del mundo! 
Estamos aquí para celebrar la vida, la obra y los sueños de un tal 
Freddie Mercury. ¡Vamos a dedicarle la despedida más hermosa de 
la historial»**. Y, en efecto, la velada sería memorable. El espec- 
táculo estaba compuesto por dos partes. Durante el primer acto, 


ade c 
pretar los 






xitos del momento. 





Metallica abre las hostilidades con «Enter Sandman» 
True» y el éxito «Nothing Else Matters». A continua 
tadounidenses de Extreme interpretan su propio éxito «More 





ión, los es- 





Than Words», precedido de un homen: Freddie con una ver- 
n de «Love Of My Life». Se enlazan las 


de Def Leppard, Bob Geldof, Guns N'Roses y Mango Groove 





actuaciones enérgicas 





Incluso el semificticio grupo Spinal Tap (famoso después del 
falso documental sobre el grupo homónimo, dirigido por Rob 
Reiner en 1984) interpreta uno de sus temas: «The Majesty Of 
Rock». 

Y después de esta introducción, 





comienzan las cosas más 





serias. Desde el inicio de la segunda parte del concierto, el 
trío May/Deacon/Taylor abre el baile con un «Tie Your Mother 
Down» antológico, seguido de una veintena de icos de 
Queen, acompañados por un invitado de prestigio en cada 
uno de ellos. Entre los momentos más destacados del concier- 








to se encuentra el dúo Annie Lennox/David Bowie con «Under 
Pressure», del que la cantante guarda un recuerdo imborrable, 
al igual que los espectadores: «Estaba totalmente emocionada 
con la idea de cantar a dúo con él, era como si estuviera so- 
ñando»". 

Pero fue la entrada en escena de George Michael la que ani- 
maría el estadio. Después de haber finalizado su elente 
versión de «'39» (canción que escuchaba cuando era un joven 
cantante buscando un contrato), interpreta una versión de «So- 














David Bowie, una de las grandes estrellas que 
intervino en el concierto mítico, Sorprende a 


todo el mundo cuando Pone una rodilla en tierra 


y reza un Padrenuestro no previsto en el programa, 


lo que obliga a los mús 
cos y a las decenas de mile: 
de espectadores a guardar silencio. , 





acompañado por Queen y un coro góspel que 
habría impresionado a Freddie, y puso al mundo entero a sus 
pies, como había hecho su ídolo en el mismo lugar el 13 de julio 
de 1985. La actuación es asombrosa, con una precisión absoluta 
y una potencia destacable, hasta el punto de que, en los mes 
posteriores, corrió el rumor por todo Londres de que George 
Michael podía unirse a Queen como cantante... Rumor rápida- 
mente desmentido por el grupo, lo que no impide a Brian May 
alabar la magnífica actuación de su invitado: «He de decir que 
fue muy emocionante trabajar con [él...] Sé que, para la mayo- 
ría, fue una de las grandes sorpresas de la velada. Pero no para 
mí, porque yo ya sabía de lo que era capaz, yo sabía lo que había 
en él. Y, además de ser una persona muy delicada, con un gran 
control vocal y una energía increíble, tiene una voz extremada- 
mente potente. Desde su llegada a los ensayos, cuando comen- 
zó a cantar “Somebody To Love”, nos dijimos: “Vaya!”. Creo que 
la mayoría de las personas que lo escucharon en ese momento 
pensaron que tenía el mismo don que Freddie»!”*, «Es lo que 
más me ha enorgullecido en mi carrera —recordaría George 
Michael—. Porque materialicé un sueño de mi infancia: cantar 
una canción de Freddie frente a 80000 personas»'*. 
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George Michael interpreta con Queen una de sus canciones favoritas del grupo, «'39». 
El cantante confesaría que escuchaba esta balada rock en bucle durante su juventud. 


La interpretación de «Bohemian Rhapsody» por el dúo Elton 


John/Axl Rose es uno de los momentos más esperados. La pre- 


sencia del sulfuroso roquero, cantante de Guns N'Roses, enton- 


ces en la cima de su carre, 





es algo delicado, después de los in- 
uales. Elton John, que está 





sultos proferidos hacia los homo: 





por encima de esas idioteces de los roqueros impertinentes, no 
le gua in embargo, Ax] Rose 
permanece encerrado todo el día en su camerino y nadie sabe 





«da rencor a su compañero ese dí 





qué pasará en el momento de interpretar «Bohemian Rhapsody» 
Pero, una vez más, la magia hace efecto cuando el líder de Guns 





N'Roses aparece entre fuegos artificiales en la parte rock de la 
canción, después del famoso interludio operístico. Basta con ver 


La sonrisa en la cara de Roger Taylor durante el abrazo entre Elton 





John y Axl Rose al final del tema para comprender que el mo- 


mento era excepcional. John Reid, el antiguo mánager de Queen, 
declararía sobre este instante inolvidable: 





le veo de nuevo sen- 





tado en la tribuna [... llorando. Todo el público lloraba»'*. 
El concierto termina con una versión de «We Are The Cham- 


pions» interpretada por todos los artistas, y la última palabra co- 
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rresponde a Liza Minnelli, gran ídolo de Freddie Mercu 





Aque- 
lla que había inspirado al cantante en su juventud clausura este 





día excepcional con un modesto pero emocionante: «Gracias, 
Freddie. Simplemente queríamos que supieras que no te olvida- 
remos»'”, 





| Robert Plant se niega a que su interpretación | 
de «Innuendo» aparezca en elvHS del 
concierto, que se publica el 23 de noviembre 
de 1992. La actuación del cantante deLed 
Zeppelin fue, en efecto, mediocre, y olvidó | 


lñ la letra en varias ocasiones. 





Combate de titanes entre Brian y Slash, de Guns N'Roses; dos universos chocan en una versión antológica de «Bohemian Rhapsody»: 
Elton John y el cantante de Guns N'Roses, Axl Rose; Brian May y el ídolo de Freddie Mercury, Liza Minnelli, al final del concierto. 
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ÁLBUM 


'Dado que el álbum Made In Heaven fue compuesto y grabado para una edición en Compact Disc, 
aquí se presenta la lista de temas del CD, con una duración máxima de setenta y cuatro minutos, 
Para la publicación del vinilo, Queen editó y recortó algunas canciones para que el álbum pudiese 
publicarse en un 33 rpm, que no puede superar los treinta minutos por cara. 








IND IN A 


It's A Beautiful Day . Made In Heaven . Let Me Live . Mother Love . 
My Life Has Been Saved . | Was Born To Love You . Heaven For Everyone . 
Too Much Love Will Kill You . You Don't Fool Me . A Winter's Tale . 
It's A Beautiful Day (Reprise) . Yeah . “13” 


FECHAS DE PUBLICACIÓN 
Reino Unido: 6 de noviembre de 1995 
Referencia: Parlophone - PCSD 167 (33 rpm) - CDPCSD 167 (CD) 
Estados Unidos: 7 de noviembre de 1995 
OR UVA (01D)] 
LOTT mn en listas en Reino Unido: n.” 1 
Mejor posición en listas en Estados Unidos: n.* 58 








Obra de Irena 
Sedlecká, la estatua 
de Freddie Mercury se 
alza a orillas del lago 
Leman, en Montreux. 


EL ÚLTIMO ÁLBUM DE QUEEN 


“Tras el momento de unión que supuso el concierto de Wembley 
el 20 de abril de 1992, fue necesario hacer frente a la evidence 
nada sería ya como antes. Los comentarios de la prensa son ex- 
cepcionales, y después de su publicación en octubre de 1991, la 
recopilación Greatest Hits II, que contiene todos los éxitos de 
Queen después de «Under Pressure», del álbum Hot Space, re- 
sulta ser todo un éxito, En Estados Unidos, otro acontecimiento 
recupera el prestigio de Queen: en mayo de 1992 se estrena la 
película Wayne's World (El mundo de Wayne), de Penelope 
Spheeris, en la que aparecen los personajes de Wayne Campbell 
y Garth Algar. Estos dos amigos, de la pequeña ciudad de Auro- 
ra, en Illinois, apasionados del hard rock, producen desde su só- 
tano un programa de televisión que se emite a nivel local. En una 
de las escenas de este filme de culto, Wayne, interpretado por 
Mike Myers (que más tarde tendría un papel importante en la 
película Bohemian Rhapsody), introduce un casete en el repro- 
ductor de su automóvil mientras exclama: «l think we'll go with a 
little “Bohemian Rhapsody”, gentlemen)» («¡Creo que nos de- 
cantaremos por un poco de “Bohemian Rhapsody”, señores»). 
Los cinco personajes entonan entonces la parte operística del 
emblemático tema de Queen, y, después, en el pasaje rock, se 
lanzan a un famoso headbang, símbolo de adhesión de los fans 
del heavy metal que consiste en mover la cabeza violenta- 
mente al ritmo de la canción. «Crecí en Scarborough, Ontario 
—explicaría en 2015 el canadiense Mike Myers, también guionis- 
ta de la película—. Mis padres eran británicos. Visité Reino Unido 
en 1975 con mi familia y allí escuché “Bohemian Rhapsody” en 
la radio. Estábamos obsesionados con ese tema [...]. Es algo que 
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siempre he tenido guardado en un rincón de mi mente. Wayne's 
World es mi infancia, no podía escribir más que aquello que ha- 
bía vivido»*?". Esta breve secuencia impulsa la canción al n.? 2 de 
las listas estadounidenses, a pesar de que el país del tío Sam ig- 
noraba a Queen desde 1984. 

En el viejo continente, May, Deacon y Taylor aún estaban de 
luto. «Además del dolor de haber perdido a un ser querido —se 
pronuncia Brian May—, eres consciente de que tu modo de vida 
está totalmente destrozado. Todo lo que habías intentado cons- 
truir durante veinte años ha desparecido»**. Para olvidar su triste- 
za, el guitarrista trabaja con ahínco durante todo el año 1992 en 
la producción de su primer álbum en solitario, Back To The Light, 
grabado sobre todo en su domicilio, en su estudio de Allerton 
Hill. Cuando en septiembre de 1992 se publica el single «Too 
Much Love Will Kill You» —que May había interpretado con su 
voz y al piano durante el concierto de abril en Wembley— es 
todo un éxito. 

Ennoviembre de 1992 ve la luz en Europa 7he Freddie Mercury 
Album, que incluye algunos temas en solitario del cantante, como 
«Barcelona» o «The Great Pretender». «Living On My Own» sería, 
además, remezclado por los productores Serge Ramaekers, Co- 
lin Peters y Carl Ward en otoño de 1993, y alcanzaría el éxito in- 
ternacional. 





Más que un homenaje, un auténtico disco 

de Queen 

En el momento en el que «Living On My Own» se escucha en las 
discotecas del mundo entero, Brian May defiende su álbum en 





Brian May, con la Brian May Band, en el plató del 
The Tonight Show with Jay Leno, el 5 de abril de 1993, 


solitario en una gira internacional que le lleva de Río a Buenos 
Aires 

A continuación se reúne con Guns N'Roses, a quienes hace 
de telonero en su gira estadounidense en compañía de la Brian 
May Band: Cozy Powell a la batería, Mike 
Neil Murray al bajo y Spike 
añaden las coristas Maggie Ryder, Miriam Stockley y Chris 





Casswell a la guitarra, 





ney a los teclados, a los que se 


Thompson. En Londres, John Deacon permanece junto a su es- 
posa y sus hijos, intentando, con dificultad, sobrellevar la pér- 


dida de Mercury, que le ha sumido en una profunda tristeza 





Durante este tiempo, el hiperactivo Roger Taylor intenta volver 
a dar vida a la música de Queen. 
El año 1993 se termina. Mientras May multiplica las 








aparicio- 
nes con sus amigos músicos —se le ve, en particular, junto a Paul 
Rodgers en numerosas ocasiones—, Deacon y Taylor se reúnen 
en ocasiones, y comienzan a circular los rumores. El mismo gui- 
ta 
mes de enero, en las columnas del Boston Globe: «Veremos si 





ista había hecho surgir la esperanza entre sus fans desde el 


puede ver la luz alguna cosa de calidad, pero es necesario que 
sea realmente perfecta o no publicaremos nada»'”. 

En la primavera de 1991, cuando ya estaba muy enfermo, 
Freddie Mercury deseaba volver al trabajo sin dilación después 
de Innuendo. Algunos temas, como «You Don't Fool Me», «A 
habían visto la luz en el pe- 





Winter's Tale» o «Mother Love». 
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queño estudio del grupo en Montreux. El cantante había hecho 
saber a su amigo guitarrista su deseo de que estas canciones co- 
braran vida, que fueran escuchadas y apreciadas por el público 
«Continúa escribiéndome letras, continúa dándome cosas, voy a 
cantar, voy a cantar. A continuación, haz lo que quieras, termina 


la canción»", 


Un trabajo minucioso al servicio 
de su amigo Freddie 


A principios de 1994, Roger y John se encuentran para analiza 








los temas guardados después de tres años. De gira por 





Europa, 
May ignora todo acerca de es 





as sesiones. El trabajo no está muy 
adelantado: se añaden algunas líneas de bajo, graban un poco 
de guitarra y quizá algunas partes de batería, pero nada signif 





cativo. No hace falta mucho más para desencadenar la furia del 
Entonces, cuando estaba de gira con el álbum Back To 





The Light, escuché que los otros miembros de Queen habían 
tomado la decisión de crear este último álbum, sin siquiera avi- 
sarme. Yo no estaba convencido de que su publicación fuera 
una buena idea. Cuando recibí esta información, me puse en 
contacto con Roger y John para hacerles saber mi opinión, a lo 
que me respondieron que, si no me parecía adecuado, ¡lo harían 
sin mí! Ya estaba demasiado enfadado por haberme tratado así, 
pero eso no era nada en comp: 





ación con la cólera que sentí 





después de escuchar que habían grabado en mi ausencia: ¡eso sí 
que era catastróficob*, 

May decide entonces volver a trabajar las grabaciones por su 
cuenta en su estudio de Allerton Hill. Necesitaria más de diecio- 
cho meses para deshacerse de lo que no sirve en los temas, revi 
sar las estructuras de las canciones y, sobre todo, dejar madurar 








el proyecto. «Realizar Made In Heaven fue como montar un 
puzle gigante», declararía. 

El proyecto toma forma a finales de 1994. Brian May declara 
en las columnas de Guitar 





ist Magazine que los tres músicos se 
reunieron en los Metropolis Studios durante el verano. Unos me- 
ses después, el 9 de marzo de 1995, John Deacon anuncia ofi- 
cialmente en una carta al club de fans del grupo que trabajan en 
un álbum de Queen. Durante el verano de ese año, trabajan a 
marchas forzadas de manera independiente en los temas del 
próximo álbum. Roger y John se instalan en el estudio del bate- 
rista, en Cosford Mill, y May en el suyo. En septiembre de 1995, 
reservan tres semanas en los Townhouse Studios de Londres 
para terminar la obra. «El álbum debía publicarse en noviembre 
la Ash Alexander, el ingeniero de sonido asistente— 
Así pues, disponíamos de cuatro semanas para imprimir el ál- 
bum después de terminar las última 








grabaciones, la mezcla y 
la masterización»!*, En un mes, el álbum estaba terminado, y la 
promoción, iniciada. 

El 6 de noviembre de 1995 se publica Made In Heaven. Con- 
tiene seis singles: «Heaven For Everyone», «A Winter's Tale», «Too 
Much Love Will Kill You», «Let Me Liv: ou Don't Fool Me» y «L 
Was Born to Love You». El último álbum de Queen tiene un gran 
éxito en Reino Unido, donde alcanza el n.* 1 en las listas. La 
prensa británica no tiene piedad con esta obra, que contiene 
auténticos tesoros que recuerdan al Queen de la época The 
Game. Para los videoclips, los tres miembros de la banda quie- 








ren proponer una visión nueva de su música y evitan aparecer 


Brian May se dirige a los 
fans de Queen durante 
la presentación de 
Made In Heaven en 

el Zénith de Paris el 

30 de octubre de 1995. 





sin Mercury. Acuden a distintos cineastas del British Film Institu- 
te para realizar ocho cortometrajes, cada uno de ellos de una 
canción seleccionada del álbum. El proyecto Made In Heaven = 
The Films se presenta en el Festival de C 





nnes en mayo de 1996. 
Las películas se encuentran en el DVD homónimo, editado 
en 2013. 

carátula está firmada por Richard Gray, que ya había traba- 
jado en los álbumes anteriores del grupo. La portada es un mon- 





taje en el que se aprecian, a la izquierda, la fachada de la cabaña 
de la «Duck House», la pequeña mansión de Clarens, a pocos ki- 
lómetros de Montreux, donde Freddie iba a descansar. Con las 





luces del amanecer, se eleva, en primer plano, la estatua del can- 
tante erigida a orillas del lago Leman. Obra de la artista checa 
Irena Sedlecká, en un principio debía ubicarse en el corazón de 








Londres. «En realidad intentamos instalarla en Londres —expli- 
cará Brian May durante la inauguración de la estatua el 25 de 
noviembre de 1996—. Pero a pesar de la voluntad de sus fans, las 
autoridades no estaban a favor. Así que abandonamos la idea de 
Londres, porque no encontramos el entorno ideal. Montreux 
fue muy valiosa para el grupo, y, sobre todo, para Freddie, quien 
pasó gran parte de sus últimos años de vida en ella. Para €l se 
trataba de un entomo tranquilo, donde no se sentía acosado por 
la prensa como en Inglaterra. Era el lugar evidente para la esta- 
tua»"”. Sobre el monumento, a los pies del cantante, una placa 
reza, de manera sobria: 


Freddie Mercury 
Lover oflife - Singer of songs * 
1946-1991 





“Amante de la vida - Cantante de canciones 
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IT'S A BEAUTIFUL DAY 


Queen / 2 min 32 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz, piano 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo, sintetizadores 
Roger Taylor: percusiones 
Grabación 
Musictand Studios, Múnich: abril de 1980 
Townhouse Studios, Londres: septiembre de 1995 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae 
Ingenieros de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua . Macrae, Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander (Townhouse), 
John Brough (Townhouse) 


AN 
IUNIMIO ADICTOS A QUEEN 
PARA zm KA 


or Everyone», publicado el 
propone una mezcla que 
«lts a Beautiful 
bajo el título 


Enel CD single de «Heaven F 
23 de octubre de 1995, se 
comprende algunos fragmentos de 
Day» e «Its A Beautiful Day (Reprise)», 
«It's A Beautiful Day (Single Version)». 
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Génesis 

Durante las sesiones de grabación de The Game en el año 1980, 
Freddie Mercury graba en los Musicland Studios de Múnich esta 
breve melodía acompañándose del piano. Conocida por los fans 
con el nombre de «It's A Beautiful Day (Original Spontaneous 
Idea, April 1980)», este outtake de estudio sería utilizado en 1994 
para crear el tema «I's A Beautiful Day» La versión original apa- 
recerá como bonus track en la edición remasterizada de The 
Game en 2011. 

En Made In Heaven se encuentra un gran número de referen- 
cias a la ausencia de Mercury —comenzando por el título del ál- 
bum, que puede traducirse como «Hecho en el cielo»—. Iniciarlo 
con este himno a la vida es una elección juiciosa, porque anun- 
cia el tono de la obra, más bien alegre y llena de esperanza, a 
pesar de estar teñida de una indudable melancolía. La canción 
«T's A Beautiful Day» («Es un día hermoso») es un precioso ho- 
menaje a Freddie, que supo llevar la cabeza bien alta incluso a 
pesar de su pérdida de salud. La letra subraya el entusiasmo del 
cantante, quien clama para quien le quiera escuchar: «I's a beau- 
tiful day / The sun is shining / 1 feel good / And no-one's gonna 
stop me now» («Es un día hermoso / El sol brilla / Me siento bien 
/ Y ahora nadie va a detenerme»). 


Realización 
John Deacon se encarga personalmente de las orquestaciones, 
realizadas con el sintetizador. Brian May inserta a continuación 
las partes de guitarra, muy en segundo plano, pero que refuer- 
zan con gran delicadeza el aspecto ambiental del tema, el estilo 
de música, a menudo instrumental, que predominaba a media- 
dos de la década de 1990, con unas sonoridades repetitivas con 
propiedades relajantes, entre la psicodelia y la experimentación 
electrónica. Roger produce algunos redobles y golpes de cimba- 
los muy bienvenidos, que acompañan a los acordes en ascenso 
de Red Special a 1 min 15 s, cuando la voz de Freddie sube hasta 
los más agudos. 

Se añaden los ruidos de trinos de pájaros, que contribuyen a 
conferir a esta introducción al álbum un color positivo y alegre. 





De vuelta al año 1981, durante las sesiones de 7he Game en Múnich, donde Freddie grabaría 
algunos fragmentos de lo que llegaría a convertirse en «It's A Beautiful Day». 
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MADE IN HEAVEN 


Freddie Mercury /5 min 26 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros, piano, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, percusiones 
Grabación 
Musicland Studios, Múnich: 31 de mayo de 1984 
Townhouse Studios, Londres: 18 a 22 de septiembre de 1995 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae 
Ingenieros de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua . Macrae, Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander (Townhouse), 
John Brough (Townhouse) 
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Freddie en el videoclip 
de «Made In Heaven», 
canción grabada para 
su álbum Mr. Bad Guy 

en 1985, 


Génesis 

Después de «It's A Beautiful Day», que constituye la introducción 
del álbum, podemos pasar a las cosas más serias. En la misma lí- 
nea que «Let Me In Your Heart Again», grabada por Queen a fina- 
les de 1983 durante las sesiones de The Works, «Made In Heaven» 
es una buena balada, potente y melódica. Grabada en 1985 en 
los Musicland Studios de Múnich por Mack, entonces coproduc- 
tor de los álbumes de Queen, la canción de Freddie Mercury ha- 
bía sido compuesta para su álbum Mr: Bad Guy, del que se ex- 
trajo como segundo single, A semejanza de «l Was Born To Love 
You», «Made In Heaven» se extrae de Mr. Bad Guy (que fue un 
fracaso comercial) para una segunda vida, en esta ocasión con 
arreglos de Queen. 


Realización 

De la versión original del tema no quedan más que la voz y el 
sintetizador, grabados por Mercury. Una vez retiradas las pistas 
de guitarra de Paul Vincent, el piano de Fred Mandel, el bajo de 
Stephan Wissnet (también ingeniero de sonido asistente de Mack) 
y la batería de Curt Cress, Queen puede poner su sello en este 
tema. Brian May declararía que había dedicado varios meses a 
editarlo en su estudio personal de Allerton Hill hasta encontrar 
la estructura perfecta. 

Aunque esta versión no difiere demasiado de la de Mr. Bad 
Guy en cuanto a su estructura, el oyente se siente dichoso al en- 
contrar las armonías de la Red Special en el ri/f principal, que 
aparece en la introducción y después de cada estribillo. El solo 
de guitarra es interpretado en bottleneck por Brian May. Gracias 
a estos nuevos arreglos, el tema adquiere un color más moderno 
y más rock. Es cierto que Mercury habría querido que su canción 
recobrara la vida. Por su parte, Brian May declararía que el traba- 
jo realizado en «Made In Heaven» lo convierte en «el tema mejor 
mezclado de toda la discografía de Queen», 











Esla segunda 


To Love» con 


LET ME LIVE 


Queen /4 min 46 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, piano 
Roger Taylor: voz principal, batería, percusiones, coros 
Brian May: voz, guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Gary Martin: coros 
Catherine Porter: coros; Miriam Stockley: coros; 
Rebecca Leigh-White: coros 
Grabación 
Record Plant Studios, Los Ángeles: 2 de septiembre de 1983 
Cosford Mill, Surrey: primavera de 1995 durante 3 días (armonías y coros) 
Townhouse Studios, Londres: 18 a 22 de septiembre de 1995 (mezcla) 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae 
Ingenieros de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae, Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander (Townhouse), 
John Brough (Townhouse) 
Single (45 rpm) 
Cara A: 1, «Let Me Live» / 4 min 46 s 
Cara B: 1. «Fat Bottomed Girls (1994 Remaster Error)» / 4 min 16 s 
2, «Bicycle Race» / 3 min 01 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 17 de junio de 1996 
(ref. QUEENPD 24) 
Single (CD - Parte 1) 
1. «Let Me Live» / 4 min 46 s 
2. «Fat Bottomed Girls (1994 Remaster Error)» / 4 min 16 s 
3. «Bicycle Race» / 3 min 01 s 
4, «Don't Stop Me Now» / 3 min 29 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 17 de junio de 1996 
(ref. COQUEENS 24) 
Single (CD — Parte 2) 
1. «Let Me live» / 4 min 46 s 
2. «My Fairy King (BBC Session 1 - 1995 Stereo Swap)» / 4 min 6 s 
3. «Doing All Right (BBC Session 1 - 1995 Stereo Swap)» / 4 min 11 s 
4, «Liar (BBC Session 1 - 1995 Stereo Swap)» / 6 min 28 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 17 de junio de 1996 
(ref. COQUEEN 24) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 9 
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hace acompañar 
de 1992, durante el 
Concert, cuando el grupo 


coro de góspel en segundo 
la voz del cantante. 


Rod Stewart, quien 
graba su propia estrofa 
de «Let Me Live» en 
1983, fue sustituido 
por Roger Taylor, cuya 
voz se parece mucho 

a la suya. 







ocasión en la que Queen se 
poruna coral. E120 de abril 
Freddie Mercury Tribute 


George 


El 2 de septiembre de 1983, mientras Queen graba su álbum 7he 
Works en los Record Plant de Los Ángeles, Rod Stewart pasa por 
la puerta del estudio en compañía de una visita de cortesía, el 
virtuoso guitarrista Jeff Beck, al que Brian May admira, En 1976, 
en la época de A Day At The Races, una primera jam-session con 
Stewart condujo a la composición de un tema, «Another Piece Of 
My Hearb. Gracias al encuentro improvisado de 1983, los músi- 
cos vuelven a revisarlo. Pero de nuevo se reserva y la colabora- 
ción termina ahí. En 1994, la canción se recupera y se revisa para 
Made In Heaven. 


Realización 

Roger Taylor compone la letra, ya que Freddie había grabado 
una única estrofa en 1983. Como hecho excepcional, la parte vo- 
cal es compartida entre Mercury, en la primera estrofa; Taylor, en 
la segunda; y May, en la tercera. 

La producción es preciosa: moderna, brillante y con una lige- 
reza que recuerda a baladas como «It's A Hard Life» o «Play The 
Game». Pero el elemento clave del tema es su coro góspel, com- 
puesto por dos coristas de la nueva Brian May Band: Catherine 
Porter y Miriam Stockley, además de Gary Martin y Rebecca 
Leigh-White. Esta última destacó, en particular, por su trabajo en 
el álbum de Pink Floyd The Division Bell, publicado en 1994. 
En la primavera de 1995, dedican tres días a grabar el coro en 
Cosford Mill, el estudio personal de Roger Taylor. Se la escucha 
al principio y al final del tema, ejecutando la parte de la voz a la 
perfección. En el momento de la grabación, canta la frase si- 
guiente: «Take another Little piece of my heart now baby» («Toma 
otro pedacito de mi corazón ahora, cariño»), siguiendo una línea 
melódica y una letra que recuerdan en gran medida el famoso 
tema de Erma Franklin (la hermana de Aretha), «Piece Of My 
Heart». Compuesta por Jerry Ragovoy y Bert Berns en 1967, tam- 
bién es interpretado por Janis Joplin en 1969, entonces cantante 
de Big Brother and the Holding Company. Temiendo tener que 
enfrentarse a un juicio por plagio, Deacon, May y Taylor deciden 
editar la parte grabada por la coral. La frase que finalmente se 
conserva es «Take a piece of my heart» 





MOTHER LOVE 


Freddie Mercury, Brian May / 4 min 49 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz 
Brian May: guitarra eléctrica, voz principal, sintetizadores 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 

Grabación 
Mountain Studios, Montreux: 13, 16 y 22 de mayo de 1991 
Metropolis Studios, Londres: 13 de octubre de 1993 
Townhouse Studios, Londres: septiembre de 1995 

Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae 
Ingenieros de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae, Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander (Townhouse), 
John Brough (Townhouse) 






A ————=— 
PARA LOS ADICTOS A QUEEN 
EA 


lo ostentaban el nombre de Queen— The Studio 
Es: los Mountain Studios de Montreux cea 
transformados en un museo. En la bn e gi Ep 
inal, un acceso ala consola permi 

ea su propia mezcla de distintos temas de e 
entre los que se encuentra «Mother Love». sue 
todos los faders, excepto el de la voz, se puede e: a 
char una versión a capela de este tema por el que 


la pena desplazarse hasta este lugar. 
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La madre de Freddie 
Mercury, Jer Bulsara, 
muestra una fotografía 
del joven Farrokh. 


Génesis 

Sin duda, el tema más sombrío del álbum, aunque también uno 
de los más logrados, «Mother Love» es la última canción grabada 
por Freddie Mercury el 22 de mayo de 1991 en Montreux. La le- 
tra, de May, es sobrecogedora, y está acompañada de una melo- 
día de melancolía infinita. 

Freddie canta el deseo de volver atrás en el tiempo, de rebo- 
binar su vida hasta volver a encontrarse en los brazos reconfor- 
tantes de su madre, cuando todavía no era más que un niño: 
«I don'twant to make no waves / But you can give me all the love 
that I crave / 1 can't take it if you see me cry / I long for peace 
before I die / All I want is to know that you're there / Yowre gon- 
na give me all your sweet / Mother love» («No quiero causar pro- 
blemas / Pero puedes darme todo el amor que anhelo / No so- 
porto que me veas llorar / Añoro encontrar la paz antes de morir 
/ Todo lo que quiero es saber que estás allí / Que me darás todo 
tu dulce / Amor maternal»). 


Realización 

Muy maltratado por la enfermedad, Mercury tan solo graba las 
dos primeras estrofas de la canción. «[Él] estaba exhausto por el 
esfuerzo —relataría emocionado Brian May—. Nos esforzamos 
lo máximo posible en la penúltima estrofa, hasta que dijo: “No 
me encuentro muy bien. Dejémoslo aquí por hoy. La terminaré 
cuando vuelva la próxima vez”. Pero, evidentemente, no volvió 
más al estudio después de ese días", 

La nota más alta del tema, a 1 min 50 s, al cantante le resulta 
en particular dificil de alcanzar, como confirmaría el guitarrista: 
«Bebe uno o dos vodkas, se levanta y comienza [...]. He aquí un 
hombre que no puede ponerse de pie sin un increíble sufrimien- 
to, extremadamente enfermo, sin más que la piel cubriendo sus 
huesos y tú puedes oír el poder, la voluntad que él todavía con- 
servabar”. 

Brian May graba la última estrofa durante las últimas sesiones 
del mes de septiembre de 1995 en los Townhouse Studios de 
Londres. 

Con una voz cálida y casi temblorosa, imprime a la canción 
una gran carga emocional. Añade también un solo de guitarra 
con un sonido extraño. Para esta ocasión, le es infiel a su Red 
Special: utiliza una Parker Fly, una guitarra compuesta parcial- 
mente de carbono y equipada no solo con el habitual micro con 
sensores electromagnéticos de las guitarras eléctricas, sino tam- 





bién con un segundo micro conocido como «piezo», que se sue- 
le emplear en las guitarras acústicas. 

El empleo simultáneo de ambos micros proporciona al solo 
de May este color tan especial. 

Pero lo más curioso del tema aparece al final. Para represen 
tar la vuelta atrás, May, Deacon y Taylor crean un montaje de 
audio que aparece de repente a los 4 min 06 s. Se escuchan di- 
versos extractos de la discografía de Mercury, mezclados con 
un efecto de rebobinado de cinta: la introducción de «One Vi- 
sion», así como el tradicional scat de Freddie a su público (ex- 
traído del Live at Wembley Stadium), mezclado con un fugaz 
extracto de «Tie Your Mother Down». Después del efecto de re- 
bobinado de la cinta, se descubre a Freddie, alias Larry Lurex, 


cantando la primera frase de su versión del tema «Goin' Back» de 
Carole King, grabada en el año 1973: «l think Tm going back to 
the things 1 loved so well in my youth» («Creo que volveré a las 
cosas que amaba tanto en mi juventud»). «Tengo un apego par- 
ticular por “Mother Love” —dirá Brian May—. Contiene un ex- 
tracto de “Goin' Back”, que es de lo primero que cantó Freddie 
en un estudio de grabación. Escribí a Carole King para pedirle su 
autorización, y ella fue muy comprensiva y nos apoyó de una 
manera extraordinaria», 

Finalmente, la canción concluye con el llanto de un bebé, 
que evoca la idea de que la plegaria de Freddie se ha cumplido 
y que ha encontrado los brazos de su madre. 
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MY LIFE HAS 
BEEN SAVED 


Queen / 3 min 15 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
David Richards: programación, sintetizadores 

Grabación 
Mountain Studios, Montreux, y/o Olympic Sound Studios, 
Londres, y/o Townhouse Studios, Londres: 1988 
Townhouse Studios, Londres: 18 a 22 de septiembre de 1995 
(mezcla) 

Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae 
Ingenieros de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae, Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander (Townhouse), 
John Brough (Townhouse) 


Saved» es obra de 
clip de «My Life Has Been 
pe Eness El film, O, está disponible en el VHS 


Made In Heaven = The Films. 
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Génesis 

Firmada por John Deacon, la primera versión de «My Life Has 
Been Saved» fue compuesta y grabada en 1988 durante las sesio- 
nes de The Miracle. Descartada de la track list del álbum, tiene al 
menos el honor de aparecer en la cara B de «Scandal», el 9 de 
octubre de 1989. 

Como estaba deseoso de ofrecerle una segunda oportuni- 
dad, John Deacon la recupera para Made In Heaven. El tema 
es sometido a un rejuvenecimiento, incluso si, a diferencia de 
«I Was Born To Love You», por ejemplo, fue sometido a pocas 
modificaciones en relación con la versión original, salvo la adi- 
ción de numerosas pistas de sintetizadores. Otro cambio. Al fina- 
lizar el tema de 1989, Freddie Mercury pronuncia algunas pala- 
bras, que se escuchan a los 3 min: «I'm in the dark / 'm blind / 
I don't know what's coming to me» («Estoy en la oscuridad / Es- 
toy ciego / No sé lo que me pasa»). El contenido de estas frases, 
sin duda, le parecían demasiado sombrías para aparecer en esta 
nueva versión, y Deacon las elimina de la canción. 


Realización 

El tema es de aquellos que se recuperan desde el principio del 
proyecto Made In Heaven. En 1994, siempre a la vanguardia 
de los métodos de producción, el trío trabaja de una manera re- 
volucionaria: May pule algunos temas en el Allerton Hill Studio 
y Roger Taylor, a menudo en compañía de John Deacon, en su 
casa, en los Cosford Mill Studios. El guitarrista detallará, en plena 
realización del álbum, la manera en que los músicos abordan el 
proyecto: «Nosotros no dejamos de comunicarnos durante todo 
el proceso de producción para que cada uno sepa lo que está 
haciendo el otro, y contamos con un sistema de intercambio de 
cintas para escuchar lo que cada uno ha hecho. ¡Es como grabar 
por correo electrónico! Pero también hemos previsto pasar un 
tiempo juntos para la grabación y ya contamos con dos semanas 
en los Metropolis Studios. Pero, en su conjunto, lo hemos hecho 
todo por separado»'*?, 


TWAS BORN 
TO LOVE YOU 


Freddie Mercury / 4 min 49 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz, piano, coros, sintetizadores 
Brian May: guitarra eléctrica, sintetizadores 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, percusiones 
Grabación 
Musictand Studios, Múnich: 25 de mayo de 1984 
Townhouse Studios, Londres: 3 a 17 de septiembre de 1995 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae 
Ingenieros de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae, Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander (Townhouse), 
John Brough (Townhouse) 





En «l Was 
iS E O 





Ah, ah, ah, its 
y después «/ get E sm, 
dos frases que solana e Lil 


ES a e dla 


Génesis 

Al igual que «Made In Heaven», «l Was Born To Love You» se toma 
del álbum Mr: Bad Guy, que Mercury publica en 1985. La can- 
ción es el primer single extraído del álbum en abril de 1985, ilus- 
trado con un videoclip de David Mallet en el que aparece el 
«Freddie's Army» («El ejército de Freddie»), constituido por dos- 
cientas mujeres vestidas por la diseñadora de vestuario Diana 
Moseley. Queen decide dar importancia a este título en 1994, 
con unos arreglos más rock. Esta nueva versión será utilizada en 
1997 por Maurice Béjart en su ballet Le presbytére n'a rien per- 
du de son charme ni le jardin de son éclat, cuya música está fir- 
mada por Mozart y Queen. La bailarina Elisabet Ros tiene el ho- 
nor de dar vida a la canción, bajo la dirección del coreógrafo. «1 
Was Born To Love You» también goza de gran éxito en Japón 
después de ser utilizada en un anuncio publicitario para las cer- 
vezas Kirin y su publicación en single en 1996. El tema sería in- 
terpretado con regularidad en el escenario por Queen + Adam 
Lambert a partir de agosto de 2014, cuando el grupo realiza sus 
primeros conciertos en el país del sol naciente. 


Realización 

A pesar de su sonoridad de acuerdo con las tendencias de la 
época y una estética musical apropiada para las discotecas, la ver- 
sión del año 1985 no obtiene el éxito esperado. Suponiendo que 
Freddie no pudiera ofrecerle al tema la producción que merecía 
para la época, Brian May decide volverlo a trabajar en su estudio 
personal. «Freddie lo había grabado a toda prisa. Entonces elimi- 
namos todos los arreglos originales y, con meticulosidad, amor 
y devoción, reeditamos las partes de voz. Pasé meses reconstru- 
yendo el tema con nuestros arreglos para que sonara como si 
hubiésemos estado los cuatro reunidos en el estudio», El traba- 
jo es extraordinario. La canción cobra vida gracias a la maravillo- 
sa rítmica del dúo Taylor/Deacon, y la Red Special le hace honor 
con un solo muy heavy, que incluye una parte de fapping armo- 
nizado. Queen, David Richards y Ash Alexander, el ingeniero de 
sonido asistente del estudio, terminan y mezclan el tema en los 
“Townhouse Studios de Londres entre el 3 y el 17 de septiembre 
de 1995. 


Freddie y la actriz Debbie Ash en el videoclip de la versión 
original de «l Was Born To Love You» de 1985. 
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HEAVEN 
FOR EVERYONE 


Roger Taylor / 5 min 36 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros, sintetizadores 
Grabación 
Townhouse Studios, Londres: diciembre de 1987, septiembre de 1995 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae 
Ingenieros de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae, Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander (Townhouse), 
John Brough (Townhouse) 
Single (CD — Parte 1) 
1. «Heaven For Everyone (Single Version)» / 4 min 43 s 
2. «lts A Beautiful Day (Single Version)» / 3 min 57 s 
3, «Heaven For Everyone» / 5 min 36 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 23 de octubre 
de 1995 (ref. COQUEENS 21) 
Single (CD — Parte 2) 
1. «Heaven For Everyone (Single Version)» / 4 min 43 s 
2. «Keep Yourself Alive» / 3 min 47 s 
3. «Seven Seas Of Rhye» / 2 min 48 s 
4, «Killer Queen» / 3 min 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 30 de octubre 
de 1995 (ref. COQUEEN 21) 
Single (CD) 
1. «Heaven For Everyone (Single Version)» / 4 min 43 s 
2. «Soul Brother (Remaster Error)» / 3 min 40 s 
Publicación en Estados Unidos con Hollywood Records: 1996 
(ref. HR-64006-2) 


Mejor posición en Reino Unido: n.? 2 
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Génesis 

A principios del año 1988, cuando The Cross, el nuevo grupo de 
Roger Taylor, graba su primer álbum, Shove 11, el baterista pide a 
Freddie Mercury que cante en una de sus nuevas composicio- 
nes: «Heaven For Everyone». El tema es tranquilo y melodioso, y 
su letra trata del comportamiento humano en un mundo en el 
que todo va bien. Freddie se presta al juego, esperando que su 
notoriedad pueda ayudar a su amigo a lanzar su nuevo proyecto 
musical. Entonces graban dos versiones de la canción. La prime- 
ra, cantada por Mercury, con incursiones de Taylor en la intro, el 
break y la outro, que aparece en la versión británica de Shove lt. 
La segunda, que sirve de single al álbum, está interpretada por 
Roger, y tan solo conserva algunos discretos coros de Freddie. 

En 1995 se utiliza la voz de Freddie para esta nueva versión 
del tema que sería el primer single de Made In Heaven, que lle- 
garía a las tiendas el 23 de octubre de 1995. 

Se preparan dos videoclips para apoyar el título. El primero, 
obra de David Mallet, mezcla imágenes del grupo con extrac- 
tos de la película Le voyage dans la Lune (Viaje a la Luna), de 
Georges Méliés (1902). Aparece en el VHS Greatest Flix 111, 
que contiene los vídeos del grups Í como algunos extractos 
de conciertos. El segundo es una realización de Simon Pummell 
a raíz de la colaboración entre Queen y el British Film Institute. 
Titulado Evolution, aparece en el VHS Made In Heaven - The 
Films. 





Realización 

Para que la canción pudiera ocupar un lugar en Made In Hea- 
ven, Roger Taylor tuvo que proponer una versión diferente a 
aquella de The Cross. Queen trabaja entonces en septiembre de 
1995 en los Townhouse Studios en una edición que contenga 
únicamente la voz de Mercury, y las pistas instrumentales vuel- 
ven a ser grabadas por Deacon y May. El guitarrista propone un 
solo muy potente pero sin magia, y se añaden numerosos coros 
durante las últimas sesiones de trabajo en el estudio. 





El videoclip de «Heaven For Everyone» utiliza algunas imágenes de Le voyage dans la Lune (Viaje a la Luna) de Georges Méliés (1902). 
Una vez más, el amor de Taylor por la ciencia ficción se manifiesta en un videoclip de Queen. 
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TOO MUCH LOVE 
WILL KILL YOU 


Brian May, Frank Musker, Elizabeth Lamers / 4 min 20 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal 
Brian May: guitarra eléctrica, sintetizador, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería 
David Richards: sintetizadores, programaciones 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux, y/o Olympic Sound Studios, 
Londres, y/o Townhouse Studios, Londres: abril (?) de 1988 
Townhouse Studios, Londres: septiembre de 1995 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae 
Ingenieros de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae, Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander (Townhouse), 
John Brough (Townhouse) 
Single (45 rpm) 
Cara A: 1, «Too Much Love Wil Kill You» / 4 min 20 s 
Cara B: 1, «We Will Rock You» /2 min 01 s 
2 «We Are The Champions» / 3 min 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 26 de febrero 
de 1996 (ref. QUEEN 23) 
Single (CD) 
Con Parlophone: 
1. «Too Much Love Will Kill You» / 4 min 20 s 
2. «Spread Your Wings» / 4 min 36 s 
3. «We Will Rock You» / 2 min 01 s 
4, «We Are The Champions» / 3 min 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 26 de febrero 
de 1996 (ref. CDQUEEN 23) 
Con Hollywood Records: 
1. «Too Much Love Will Kill You» / 4 min 20 s 
2. «Rock In Rio Blues (US Version)» / 4 min 35 s 
Publicación en Estados Unidos con Hollywood Records: 
5 de diciembre de 1995 (ref. HR-64005-2) 


Mejor posición en Reino Unido: n.? 15; EE.UU.: sin clasificar 
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Génesis 

En 1988, poco antes del inicio de las sesiones de trabajo de 7he 
Miracle, Brian May se toma unos cuantos días de descanso en su 
propiedad de Los Ángeles, durante los cuales compone «Too 
Much Love Will Kill You» con dos de sus amigos compositores, 
Elizabeth Lamers y Frank Musker. Cuando Queen inicia la graba- 
ción del álbum, May les da a escuchar el tema, que de inmediato 
seduce a Mercury. Pero según una nueva regla de oro del grupo, 
en los créditos deben aparecer May, Taylor, Mercury y Deacon. 
Brian informa a sus compañeros de que no ha escrito el tema en 
solitario, y, al igual que «All God's People», que Mercury com- 
puso con Mike Moran, «Too Much Love Will Kill You» se descarta 
de la lista de temas del álbum. 

En 1992, cuando Brian May publica su primer álbum en soli- 
tario, Back To The Light, lo defiende con el single «Too Much 
Love Will Kill You», que aparece en el mes de agosto. El videoclip 
es una producción al más puro estilo de la década de 1990: las 
imágenes del guitarrista caminando por la orilla del mar, a veces 
ralentizadas, en ocasiones borrosas, que se mezclan con prime- 
sos en los que parece no sentirse a gusto con su papel 








Realización 

No es la primera ocasión en la que el público escucha este 
tema, porque May ya lo ha interpretado al piano con voz du- 
rante el concierto en homenaje a Freddie Mercury el 20 de 
abril de 1992 en Wembley. Con el apoyo de Spike Edney al 
teclado, canta frente a 72000 espectadores convencidos por 
esta balada inédita. «Realmente era un desafío al que me debía 
enfrentar —recordaría—. Y deseaba hacerlo por Freddie [...]. 
Tenía la sensación de que esta canción era la mejor manera de 
expresarme, pero también era lo mejor que podía ofrecer en 
ese momento. Cuando me acercaba al piano me decía: “¿Es 
realmente necesario hacerlo?”. Fue difícil, muy difícil»***, El tema 
fue un éxito en muchos países, y sería el único del guitarrista en 
solitario. 

Aunque «Too Much Love Will Kill You» no se conservara 
para el álbum 7he Miracle, Freddie Mercury tuvo tiempo de 
grabaruna versión en 1988 en los Mountain Studios de Montreux. 
Y cuando fue el momento de elegir las canciones para Made 
In Heaven, a Brian le pareció lógico rescatarla de los archivos 


Antes de ser inmortalizada 
por la voz de Freddie 
Mercury en Made In 

Heaven, «Too Much Love 
Will Kill You» fue el mayor 
éxito en la carrera en 
solitario de Brian May. 


de Queen y ofrecérsela a Freddie, a quien tanto le había gus- 
tado. 

Las tomas de voz grabadas por Freddie en 1988 son las que 
aparecen en la versión de 1995, trabajadas básicamente en el es- 
tudio de May en Allerton Hill. El tema posee inicialmente el mis- 
mo color que el original, gracias a la omnipresencia de un sinte- 
tizador que intenta en vano reproducir la dulzura y el calor de un 
piano eléctrico Fender Rhodes. Aunque emblemático de princi- 











pios de la década de 1990, ese sonido no ha superado el paso 
del tiempo y hoy en día ofrece un aspecto des 





sado a las can- 
ciones en las que se empleó. Por suerte, a partir de los 2 min 31 s, 
hace su aparición la batería, a la que sigue la Red Special, confi- 
riendo al tema una vertiente rock más que bienvenida. El final 





del tema desvela a un Mercury con una gran fuerza que nos re- 
cuerda que, en el momento de la grabación, nuestro héroe aún 
era capaz de conseguir una increíble potencia vocal. 
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YOU DON'T FOOL ME 


Queen /5 min 24 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, percusiones, sintetizadores, coros 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: abril y mayo de 1991 
Townhouse Studios, Londres: 5 a 7, 9 a 13 de septiembre de 1995 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards, Justin Shirley-Smith 
y Joshua J. Macrae 
Ingenieros de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua . Macrae, Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander (Townhouse), 
John Brough (Townhouse) 
Single (The Remixes CD) 
1. «You Don't Fool Me» / 5 min 24 s 
2. «You Don't Fool Me (Dancing Divaz Club Mix)» / 7 min 05 s 
3. «You Don't Fool Me (Sexy Club Mix — Mis-pressed Edit)» / 10 min 13 s 
4, «You Don't Fool Me (Late Mix)» / 10 min 34 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 18 de noviembre 
de 1996 (ref. COQUEEN 25) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 17 
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Génesis 

«You Don't Fool Me» es una de las tres canciones del álbum crea- 
das con Mercury en mayo de 1991, junto con «A Winter's Tale» y 
«Mother Love». En ese momento se graban pocas palabras, y la 
parte instrumental se produce después de la muerte del can- 
tante. 

«You Don't Fool Me» tiene una duración sorprendente en la 
versión CD del álbum (5 min 24 s), aunque pocas cosas, además 
del solo de guitarra de May, embellecen su melodía, ciertamente 
eficaz. Como Freddie grabó pocas estrofas, la canción repite en 
bucle las partes instrumentales y se alarga hasta la saciedad, El 
grupo en sus inicios nos tenía acostumbrados a temas de larga 
duración, con monumentos rock como «The March Of The 
Black Queen» o «Bohemian Rhapsody», pero en este caso el tema 
parece durar por el simple placer de los discotequeros a los que 
i 'a la versión en vinilo, «You Don't Fool Me» sería 
4 min 40s. 








El tema sería elegido como quinto single de Made In Heaven 
en febrero de 1996. En esta ocasión, el grupo propondrá su re- 
mezcla a varios DJ, y así, verían la luz numerg 


versiones, algu- 
'acar los nombres 






Sexy Club Mix», «Freddy's Club Mixo, ¡e incluso «Dub Dan- 
ingle Mixt». 

La canción tiene un éxito relativo, a pesar de una difusión ma- 
siva en la radio. Sin embargo, se convierte en uno de los mo- 
mentos clave del álbum únicamente por su ritmo apasionante y 
su melodía imparable. 


Realización 

En 1991, la canción había sido trabajada sin Brian May en un mo- 
mento artístico entre Roger, John y Freddie, y su estética escapa- 
ba al guitarrista, que no compartía la dirección que el grupo po- 
dría darle. Cuatro años más tarde, para «Made In Heaven», David 
Richards toma las riendas, revisa la parte rítmica con Taylor y sus- 
tituye el sonido glacial de la caja de ritmos, muy en boga a media- 
dos de la década de 1990, por una programación con un sonido 
más acústico, próximo al de una auténtica batería. La línea armó- 
nica se perfila a continuación, llevando el tema a su producción 
final. Durante las últimas sesiones de trabajo en los Townhouse 
Studios de Londres en septiembre de 1995, se dedica un tiempo 
considerable a los últimos overdubs de «You Don't Fool Me». 





La sala de producción de los Mountain Studios de Montreux, en la que vieron la luz muchos 
temas de Queen, entre ellos los primeros esbozos de «You Don't Fool Me», en mayo de 1991 


El 5 de septiembre, Brian graba sus últimas partes de guita- 





ander, el in- 





tra entre las 21:00 horas y la medianoche. Ash Alex 





geniero de sonido asistente del estudio, relata la sesión: «Por 
la tarde, el técnico de Brian, Pete Malandrone, apareció en el 
estudio con la guitarra de Brian y un Vox AC30 [...). David 
[Richards] me pidió que colocara dos micros Sennheiser 
MD-421s apuntando a la parte trasera del altavoz. Ya teníamos 
M57 en la parte frontal, pero estos no se utilizaron du- 
rante la grabación [. 
a su amplificador, sin pedales. El sonido era instantáneo y es- 
tábamos listos para grabar. Estaba de pie frente a la consola 
en la sala de control delante de David y 











do: 
|. Brian conectó su guitarra directamente 











yo mismo. Brian ya sa- 


bía lo que quería hacer. El riff de guitarra ya estaba grabado. Lo 


que añadió en ese instante fue el solo, Brian utilizó un trozo de 





papel sobre el que había dibujado una especie de mapa a par- 
tir de pequeños puntos. No tenía nada que ver con una escritu- 
sino que más bien se trataba de su propia 








ra musical c 
notación», 

Brian May comentaría este episodio en su página web en 
espontánea, sin duda 





2014: «Ocurrió de manera muy rápida y 
porque yo ya lo tenía en mente, y ese era el momento ideal. De 
repente sentí empatía por la canción, gracias al increíble trabajo 
que ya se había hecho con ella. Pude volver a sentirla pasión que 





desprendía la voz de Freddie, y así el tema poseía una intensidad 
en la que se encuentra la inspiración fácilmente [...]. Había mu- 
cha magia alrededor de la realización de Made In Heaven, y 
aunque hubo momentos muy dolorosos, es posible, y lo admito, 


que este sea el mejor álbum de Queen. La vida está llena de sor- 
a 





Gran admirador de Queen y miembro de su club de 
fans después de muchos años, Ash Alexander ya 
había trabajado con Brian May en noviembre de 
1993. Es uno de los figurantes de la mítica escena 
del videoclip de «Radio Ga Ga», en el que una 
inmensa asamblea ejecuta la célebre secuencia 
de palmas con las manos. 
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A WINTER'S TALE 


Queen / 3 min 49 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal, coros 
Brian May: guitarra eléctrica, sintetizadores, coros 
John Deacon: bajo 
Roger Taylor: batería, coros 
Grabación 
Mountain Studios, Montreux: mayo de 1991 
Townhouse Studios, Londres: 13 a 15 de septiembre de 1995 
Equipo técnico 
Productores: Queen, David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua y. Macrae 
Ingenieros de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae, Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander (Townhouse), 
John Brough (Townhouse) 
Single (CD) 
1. «A Winter's Tale (Single Version)» / 3 min 52 s 
2. «Now!'m Here» / 4 min 13 s 
3. «You're My Best Friend» / 2 min 50 s 
4, «Somebody To Love» / 4 min 56 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 11 de diciembre 
de 1995 (ref. COQUEEN 22) 
Mejor posición en Reino Unido: n.* 6 





El castillo de Chillon nevado, en Montreux, uno de los paisajes apreciados 
por Freddie, lejos de la agitación londinense. 
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Génesis 
Última canción escrita por Freddie Mercury, la compuso en un 
momento de descanso (y de gracia) mientras el cantante se en- 
contraba en Montreux con Jim Hutton, durante el invierno de 
1991. Aunque podía ser un préstamo de The Winters Tale (Cuen- 
tode invierno) de Shakespeare, su tema, en cambio, nada debe a 
la obra del dramaturgo inglés, Aprovechando la tranquilidad de 
esta ciudad que tanto amaba, Mercury decide rendirle homenaje. 
Su compañero, en su libro Mercury and Me, publicado en 
1994 (antes de la aparición de Made In Heaven), relata este mo- 
mento de creación a orillas del lago Leman. «Ese día, Freddie 
se sentó a orillas del lago y se sintió inspirado para escribir una 
nción titulada “A Winter's Tale”. Era una canción de Navidad, 
acerca de Suiza y la vida en las montañas. Nadie la ha oído nun- 
ca. Estoy seguro de que Freddie la grabó, pero nunca ha visto la 
luz»*%, La letra describe el modo de vida campestre que tanto 
aprecia la estrella de un tiempo a esta parte, y subraya la belleza 
del lugar: «So quiet and peaceful / Tranquil and blissful / There's 
a kind of magic in the air» («Tan silencioso y apacible / Tranquilo 
y dichoso / Hay algo mágico en el aire»). La parte instrumental 
creada por Queen para Made In Heaven evoca las canciones 
de Navidad que a las estrellas del pop les gusta lanzar a finales de 
año en el más puro estilo de la tradición anglosajona. «A Winter's 
Tale» aparece como segundo single del álbum el 11 de diciem- 
bre de 1995. 





Realización 

Inmortalizada en los célebres Mountain Studios en mayo de 1991 
por Justin Shirley-Smith, uno de los ingenieros de sonido del es- 
tudio y coproductor de algunos temas de Made In Heaven, los 
miembros de la banda vuelven a trabajar la canción durante el 
año 1994. La mezcla tiene lugar en los Townhouse Studios de 
Londres los días 13, 14 y 15 de septiembre de 1995. Añadidos por 
May y Taylor a lo largo de la canción, los coros nos transpor- 
tan a la gran época de las armonizaciones vocales que forjaron 
la reputación del grupo, sobre todo entre los 2 min 38 s y los 
2min48s. 

Realizan una segunda mezcla, «A Winter's Tale (Cozy Fireside 
Mix)», en la cual la voz predomina sobre los sintetizadores. Sería 
propuesta a la audiencia en la versión remasterizada de Made In 
Heaven en 2011. 


IT'S A BEAUTIFUL 
DAY (REPRISE) 


Queen / 3 min 01 s 


Músicos: Freddie Mercury: voz principal, piano / Brian May: guitarra 
eléctrica, coros / John Deacon: bajo, teclados / Roger Taylor: batería, 
programaciones, coros / Grabación: Musicland Studios, Múnich: 
abril de 1980 / Townhouse Studios, Londres: 6 y/u 8, 18 a 22 

de septiembre de 1995 / Equipo técnico: Productores: Queen, 
David Richards, Justin Shirley-Smith, Joshua J, Macrae / Ingenieros 
de sonido: David Richards, Justin Shirley-Smith, Joshua J. Macrae, 
Reinhold Mack / Ingenieros de sonido asistentes: Ashley Alexander 
(Townhouse), John Brough (Townhouse) 


«lU's A Beautiful Day (Reprise) adapta el primer tema del ál- 
bum, al que añade una mayor potencia a base de batería y gui- 
tarra eléctrica, y que concluye de manera extraña este álbum 
homenaje tan logrado. La canción es una prolongada improvi- 
sación alrededor de la voz de Freddie que no aporta nada al 
álbum, sino que, al contrario, arruina la poesía que el grupo 
había conseguido en todo el trabajo. El único elemento que 
hay que mencionar de «It's A Beautiful Day (Reprise) es la in- 
troducción al piano de «Seven Seas Of Rhye» a los 2 min 21 s. 


YEAH 


Freddie Mercury / 4 s 
Músico: Freddie Mercury: voz 


Extraído de «I's A Beautiful Day (Reprise)», a los 2 min 05 s, y 
ubicado en un tema aislado, en este extracto de unos pocos 
segundos se escucha a Mercury decir «Yeaht»; sin duda, su úni- 
ca misión es sembrar la confusión entre sus fans y alimentar 
las discusiones en los foros. 


* ¡3% 


(2)/22 min 33 s 


Músicos: Freddie Mercury: voz / Brian May: teclados / Roger 
Taylor: teclados / David Richards: sintetizadores / Grabación: 
Townhouse Studios, Londres: septiembre de 1995 / 

Equipo técnico: Productores: Queen, David Richards / 
Ingenieros de sonido: David Richards / Ingeniero de sonido 
asistente: Ashely Alexander 


Inicialmente titulado «Untitled» y después «Track 13», este 
tema oculto en la versión CD de Made In Heaven se gana de- 
finitivamente el nombre de “13” durante la edición de la caja 
The Studio Collection, publicada en 2015, que agrupa los ál- 
bumes del grupo. Se trata de una pieza instrumental (si se ex- 
cluyen las tres palabras de Freddie insertadas aquí y allí) de 
22 min 33 s, interpretada casi por completo por David Richards 
en septiembre de 199* 11] había concebido este tema en su 
estudio personal, utilizando un nuevo sintetizador en rack de- 
nominado ASR-10»1%, recuerda Ash Alexander, el ingeniero 
de sonido asistente, «Tenía una función de sampler y un se- 
cuenciador dotado de reverb, filtros y delays. Quedó encan- 
tado con este instrumento, y pasó un tiempo incalculable 
explorando sus capacidades [...]. Recuerdo que habíamos uti- 
lizado un delay AMS para algunos de los efectos del tema [...). 
También teníamos muchísimos samples de la voz de Freddie. 
David me dejó integrarlos en el Akai $3000 y después me 
grabó mientras los activaba para este tema. La noche [del 20 de 
septiembre de 1995], se le presenta la canción a Brian, quien la 
modifica ligeramente, y es la que se puede escuchar en el ál- 
bum», 

Durante el homenaje que se le rinde a David Richards des- 
pués de su muerte en 2013, Brian May recordaría esta noche 
de trabajo: «Uno de los momentos más preciosos que compar- 
tí con él fue la creación de *13” para este álbum. David y yo 
encendimos unas varitas de incienso y velas en la sala de pro- 
ducción. Conectamos todas las máquinas del estudio y crea- 
mos un cuadro musical con los sintetizadores y los samplers 
durante toda la noche. Roger se unió a nosotros y le encantó la 
ambientación. Puso su toque personal y nos dejó continuar. 
En un determinado momento, tuvimos la impresión de que 
Freddie se reía (aún no sé de dónde provenía ese sample, pero 
nosotros lo guardamos...). Y no, ¡¡¡no habíamos tomado dro- 
gasto, 

Aunque no tiene nada de un tema clásico de Queen, puede 
ubicarse en el álbum si se considera el adiós de Richards a su 
amigo Freddie Mercury. 
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Live At Wembley '86 . Queen On Fire: Live At The Bowl. 
Rock Montreal 1981 . Hungarian Rhapsody . Live At The Rainbow ”74 . 
A Night At The Odeon 





RECOPILACIONES 


Greatest Hits . Greatest Hits Il. Queen Rocks . Greatest Hits III. 
Absolute Greatest . Deep Cuts 1 / Deep Cuts 2 / Deep Cuts 3 . At The Beeb.. 
Forever . On Air. Bohemian Rhapsody (The Original Soundtrack) 





SINGLES 


No-One But You (Only The Good Die Young) . Love Kills — The Ballad 


[APN TO IN ON 


Queen + Paul Rodgers . Queen + Adam Lambert 


REEDICIÓN 


New Of The World — 40" Anniversary Edition 
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Un año después de haber revolucionado el Wembley Stadium durante el Live Aid, Queen se reencuentra con su público 


londinense en dos conciertos inolvidables, los días 11 y 12 de julio de 1986. 


Fechas de publicación: Reino Unido: 26 de mayo de 1992, n.* 2 / Estados Unidos: 2 de junio de 1992, n.? 53 / Referencias: Parlophone — 
CDPCSP 725/ Hollywood Records — HR-61104-2 / Track list: CD 1: One Vision / Tie Your Mother Down / In The Lap Of The Gods... Revisited / 
Seven Seas Of Rhye / Tear It Up / A Kind Of Magic / Under Pressure / Another One Bites The Dust / Who Wants To Live Forever / | Want To Break 


Free / Impromptu / Brighton Rock Solo / Now l'm Here + CD 2: Love Of My Life /Is This The World We Created. 





/ You're So Square (Baby | Don't 


Care) / Hello Mary Lou (Goodbye Heart) / Tutti Frutti / Gimme Some Lovin' / Bohemian Rhapsody / Hammer To Fall / Crazy Little Thing Called 
Love / Big Spender / Radio Ga Ga / We Will Rock You / Friends Will Be Friends / We Are The Champions / God Save The Queen / Grabación: 
Wembley Stadium, Londres, 12 de julio de 1986 // Productor: Queen / Ingeniero de sonido: Reinhold Mack / Mezcla: Brian Malouf 


El 26 de mayo de 1992, Queen inmortaliza, en un doble álbum 
en directo, el memorable concierto del 12 de julio de 1986 en 
el Wembley Stadium, donde 72000 espectadores asistieron al 
triunfo del rey Mercury, que apareció llevando la corona y la 
capa de armiño, obra de la diseñadora de vestuario Diana Mose- 
ley. Era un soberano adorado por su pueblo, que le ofrece gloria 
y amor después de que un año antes, en el mismo lugar, Queen 
sus pies durante el Live Aid. 








pusiera el mundo 





En un escenario gigantesco, que únicamente podía ocupar 


'enario como Mercury, el grupo interpreta una 





serie de éxitos. El cantante no estaba muy en forma en ese mo- 
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mento, y esta gira, que finalizaría en el Knebworth Park al mes 


siguiente, sería la última. En esta ocasión, dedica toda su alma 





al rock'n'roll, que homenajea en medio de la actuación con un 





y escuchaban du- 
rante su adolescencia: «You're So Square (Baby 1 Don' re)» de 
Buddy Holly, «Hello Mary Lou» de Ricky Nelson y «Tutti Frutti» 
de Little Richards. 

Algunos temas de Queen no tienen desperdicio, como «In The 
Lap Of The Gods. 
público entregado. Un álbum indispensable, testimonio de una 


medley de los viejos éxitos que él mismo y M 








. Revisited» y su final versionado a coro por un 


época en la que el grupo se encontraba en la cima de la gloria. 


= 4 


Freddie Mercury durante el concierto en el Milton Keynes Bowl, cerca de Londres, el 5 de junio de 1982. El riesgo de olvidar a Roger Taylor 





quedaba descartado, ya que hizo imprimir su cara sobre la piel de resonancia de su bombo. 


Fechas de publicación: Reino Unido: 25 de octubre de 2004, n.? 20 / Estados Unidos: 9 de noviembre de 2004 / Referencias: Parlophone — 7243 8 
63214 2 8 / Hollywood Records — 2061-62479-2 / Track list: CD 1: Flash / The Hero / We Will Rock You (Fast) / Action This Day / Play The Game / 
Staying Power / Somebody To Love / Now I'm Here / Dragon Attack / Now l'm Here (Reprise) / Love Of My Life / Save Me / Back Chat «CD 2: Get Down, 
Make Love / Guitar Solo /Under Pressure / Fat Bottomed Girls / Crazy Little Thing Called Love / Bohemian Rhapsody / Tie Your Mother Down / Another 
One Bites The Dust / Sheer Heart Attack / We Will Rock You / We Are The Champions / God Save The Queen / Grabación: Milton Keynes Bowl, Milton 
Keynes: 5 de junio de 1982 / Productor: Justin Shirley-Smith / Ingenieros de sonido: Reinhold Mack, Mick McKenna, y los ingenieros de sonido 


asistentes Pete «the Fish» Stevens y Greg Cox en la Rolling Stones Mobile / Masterizaci: 





Grabado en el Milton Keynes Bowl, a 90 kilómetros de Londres, 
el 5 de junio de 1982, este directo es testigo de una etapa proble- 
mática para Queen. 

Acaba de lanzarse el álbum Hot Space, muy controvertido 






por onidos modernos y fríos, lo que hace que los fans se 
U 


ving Power», una de las nuevas 





alejen de sus primeros tiempc 





1 vez concluido «Play The 





Game» y antes de comenzar «S 
ary interpel 
mayoría de vosotros sabéis que es 





canciones del grupo, Meri público: «A partir de 





ahc as última 










hemos publicado nuev: 





anciones. Os guste o n 


terpretar algunas de ellas en un estilo funk/mús 





Tim Young en Metropolis Mastering 


madlo como queráis. Eso no quiere decir que hayamos perdido 
nuestra faceta rock *n' roll. ¿De acuerdo? Os diré que no es más 


que un maldito álbum. La gente se altera por ello... Nosotros úni- 





camente queremos probar nuevas sonoridades... Y esto es “Sta- 
ying Power”, 

Gavin Taylc 
cula del Live at Wembley en 1986, inmortalizar: 





que filma el concierto y quien 





lizará la pelí- 
este último acto 








de la gira Hot Space European $ UK Tour de la primavera del 
año 19 





en la que el grupo tuvo dificultades para convencer a 
su público, debido a sus nuevos títulos teñidos de cierto aire dis- 
co y funk 
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John Deacon (de espaldas), Brian May y Freddie Mercury durante uno de los dos conciertos en Le Forum de Montreal en noviembre de 1981. 
La banda rara vez mostraría tan alto nivel de precisión durante la ejecución de sus canciones en el escenario. 


Fecha de publicación: Reino Unido: 29 de octubre de 2007 / Estados Unidos: 30 de octubre de 2007 / Referencias: Parlophone — 504 0472 / 
Hollywood Records —-000097302/ Track list: CD 1: Intro /We Will Rock You (Fast) / Let Me Entertain You / Play The Game / Somebody To Love 
/ Killer Queen / l'm In Love with My Car / Get Down, Make Love / Save Me / Now |'m Here / Dragon Attack / Now I'm Here (Reprise) / Love Of My 
Life e CD 2: Under Pressure / Keep Yourself Alive / Drum And Tympani Solo / Guitar Solo / Flash / The Hero / Crazy Little Thing Called Love / 
Jailhouse Rock / Bohemian Rhapsody / Tie Your Mother Down / Another One Bites The Dust / Sheer Heart Attack / We Will Rock You / We Are The 
Champions / God Save The Queen / Grabación: Le Forum, Montreal: 24 y 25 de noviembre de 1981 / Productores ejecutivos: Roger Taylor, 
Brian May / Ingenieros de sonido: Reinhold Mack, Kooster McAllister / Mezcla: Justin Shirley-Smith, Kris Fredriksson, Joshua J. Macrae 


En noviembre del año 1981, el grupo está en la cima de su carre- 
ra, dispuesto a iniciar una década tormentosa, en la que conoce- 
la glor 
días más oscuros. 

Pronto 
planeta, y, algunos años más tarde, el tan deseado Estados Unidos 





, los períodos de dudas, las tensiones internas y los 





bum Hot Space sería desacreditado en todo el 








les cerrará sus puertas... Pero, por ahora, Queen se siente confia- 
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do. Nada le impide abrirse camino entre las estrellas, y este con- 
cierto, grabado en Le Forum de Montreal, es testigo de este mo- 
mento de gracia en el que todo sonríe al grupo. 

Nunca antes Queen había logrado una perfección escéni- 
ca semejante a esta. Basta con escuchar la versión del tema 
«Somebody To Low 








» para convencerse: Freddie Mercury está 
simplemente majestuoso. 


John Deacon y 

Freddie Mercury reciben 
un regalo tradicional 
durante su visita a 
Budapest en julio de 1986. 





HUNGARIAN RHAPSODY 


Fechas de publicación: Reino Unido: 5 de noviembre de 2012, n.* 137 / Estados Unidos: 6 de noviembre de 2012 / Referencias: Island Re- 
cords — 06025371 / Eagle Vision - EVB334359 / Track list: CD 1: One Vision / Tie Your Mother Down / In The Lap Of The Gods... Revisited / Seven 
Seas Of Rhye / Tear It Up / A Kind Of Magic / Under Pressure / Another One Bites The Dust / Who Wants To Live Forever / | Want To Break Free / 
Looks Like It's Gonna Be A Good Night — Improv / Guitar Solo / Now l'm Here + CD 2: Love Of My Life / Tavaszi Szél Vizet Áraszt / ls This The 
World We Created...? / You're So Square (Baby | Don't Care) / Hello Mary Lou (Goodbye Heart) / Tutti Frutti / Bohemian Rhapsody / Hammer To 
Fall / Crazy Little Thing Called Love / Radio Ga Ga / We Will Rock You / Friends Will Be Briends / We Are The Champions / God Save The Queen / 
Grabación: Népstadion, Budapest: 27 de julio de 1986 / Productores: Brian May, Roger Taylor, Jim Beach / Ingeniero de sonido: Reinhold 
Mack / Mezcla: Justin Shirley-Smith, Joshua J. Macrae, Kris Fredriksson 


El 27 de julio de 1986, en plena gira The Magic Tour '86, Queen 
ofrece el primer concierto de rock internacional al otro lado del 
telón de acero, en el Népstadion («el estadio del Pueblo») de 
Budapest, en Hungría. El acontecimiento hace historia, incluso 
a pesar de que de las 80 000 entradas que se pusieron a la venta, 
tan solo fueron reservadas 5000 por los miembros del club de 
fans húngaros de Queen. Con una dedicación en cuerpo y 
durante toda la actuación, el grupo vive un momento mágico en 
medio de su gira más triunfal. El público queda definitivamente 
conquistado cuando Freddie y May interpretan «Ta 
zet Áraszb» («El viento de primavera hace subir las aguas»), 

canción tradicional húngara. «No creo que los húngaros hayan 








entendido ni una sola palabra —diría divertido Roger Taylor. 
Freddie había escrito la letra en húngaro en su mano»”, Se filma 
el concierto y lo que ocurre en el backstage (previo acuerdo 
con el gobierno), y las imágenes aparecen en el documental de 
Simon Lupton A Magic Year, que sigue toda la gira. 

El directo de Queen en Budapest se denomina Hungarian 
Rhapsody, en referencia al compositor húngaro Franz Liszt y a 
sus Rapsodias húngaras, y permite, de paso, hacer un guiño 
al «Bohemian Rhapsody» de Queen. El directo no aparecería en 
formato de álbum clásico, sino que formará parte de los estu- 
ches DVD y Blu-ray del concierto comercializados en noviem- 
bre de 2012. 
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John Deacon, Freddie Mercury, Roger Taylor y Brian May sobre el escenario del Rainbow Theatre de Londres, el 19 de noviembre de 1974. 
Desde Bob Marley hasta Pink Floyd, las más grandes estrellas actuaron en este lugar emblemático de la música popular. 


Fechas de publicación: Reino Unido: 8 de septiembre de 2014, n.? 11 /Estados Unidos: 9 de septiembre de 2014, n.? 66 / Referencias: Virgin EMI — 
3791067 (CD) - 602537910687 (2 CD Special Edition) / Hollywood Records — DOO2044902 (2 CD Special Edition) / Track list: Procession / Now 'm 
Here / Ogre Battle / Father To Son /White Queen (As It Began) / Flick Of The Wrist / In The Lap Of The Gods / Killer Queen /The March Of The Black Queen 
/ Bring Back That Leroy Brown / Son And Daughter / Guitar Solo / Son And Daughter (Reprise) / Keep Yourself Alive / Drum Solo / Keep Yourself Alive 
(Reprise) / Seven Seas Of Rhye / Stone Cold Crazy / Liar / In The Lap Of The Gods... Revisited / Big Spender / Modem Times Rock'n'Roll / Jailhouse Rock 
/ God Save The Queen / Grabación: Rainbow Theatre, Londres: 31 de marzo, 19 y 20 de noviembre de 1974 / Productores: Justin Shirley-Smith, 
Joshua J. Macrae, Kris Fredriksson / Productores ejecutivos: Brian May, Roger Taylor / Ingenieros de sonido: Roy Thomas Baker, Mike Stone 





adas durante los conciertos que realizó el grupo en el 
Rainbow Theatre de Londres los días 31 de marzo y 19 y 20 de 






noviembre de 1974, las veinticuatro canciones del álbum recuer- 





dan los primeros años de Queen antes del fenómeno «Bohemian 
Rhapsody». Redescubrimos los temas de los tres primeros álbu- 
Dgre Battle» o «In The Lap Of The 
ds... Revisited», que se abrió paso en la se? list de Queen y que 


mes, como «Father To Som 








clausuraría en breve todos sus conciertos. 
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Una versión doble, «Special Editior 





propone las grabacio- 


a los más entusiastas, la 





nes íntegras de noviembre y marzo. 





edición Super Deluxe presenta, además de las grabaciones de 


marzo y noviembre de 1974, un DVD y un Blu-R: 






y que contie- 
nen el concierto de noviembre y cuatro temas del de marzo. 





También es la oc. 
encuentra en una v 


n de descubrir una canción que rar: 












rsión en directo: «The Fairy Feller's Master- 
Stroke». 
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La fachada del 
Hammersmith Odeon, 

en Londres, anuncia 

la actuación de Queen 

en diciembre de 1975. La 
famosa sala de conciertos 
cambió de nombre en 
2009 y, desde entonces, 
se conoce como 

HMV Hammersmith Apollo, 





A NIGHT AT THE ODEON 


Fechas de publicación: Reino Unido: 20 de noviembre de 2015, n.? 40 / Estados Unidos: 20 de noviembre de 2015 / Referencias: Virgin EMI — 
0602547500694 - 0602547500779 (Super Deluxe Box Set) / Hollywood Records — DOO2236102 / Track list: Now l'm Here / Ogre Battle / White 
Queen (As It Began) / Bohemian Rhapsody / Killer Queen / The March Of The Black Queen / Bohemian Rhapsody (Reprise) / Bring Back That Leroy 
Brown / Brighton Rock / Guitar Solo / Son And Daughter /Keep Yourself Alive / Liar / In The Lap Of The Gods... Revisited / Big Spender / Medley: Jailhou- 
se Rock, Stupid Cupid, Be Bop A Lula / Seven Seas Of Rhye / See What A Fool l've Been / God Save The Queen / Grabación: Hammersmith Odeon, 
Londres: 24 de diciembre de 1975 / Productores: Justin Shirley-Smith, Joshua J. Macrae, Kris Fredriksson / Productores ejecutivos: Brian May, 
Roger Taylor / Ingenieros de sonido: Graham Haines, Adrian Revell, Martin Tranter, David Goatham, Chris Jenkins 


El día 24 de diciembre de 1975, Queen sube al escenario del 
Hammersmith Odeon, en Londres, para celebrar con gran pom- 
pa el éxito de su obra maestra A Night At The Opera, publicada 
un mes antes. 








Con la introducción del presentador de radio y amigo del 
grupo Bob Harris, el evento se retransmite en directo por la 
dena de televisión BBC2 en la emisión musical 7he Old Grey 
Whistle Test, y se reemite integramente el 28 de febrero de 1976 
en la cadena de radio BBC1. La actuación grabada esa noche es 
un testimonio de este período en el que Queen aún interpretaba 
«Ogre Battle» o «Brighton Rock» en el escenario para felicidad 
de los fans del sonido heavy que el grupo defendía en aquel 
momento, aún bajo la influencia de las composiciones de Led 
Zeppelin. A raíz de su difusión por radio, este concierto es uno 





ca 





de los más pirateados de la banda. Así, aparecieron numerosos 
33 rpm con nombres como Command Performance, Christmas 
At The Beeb eincluso Halfpence. 

Entrevistado el día del concierto por el periodista Harry 
Doherty, Brian May intenta explicar el enfoque artístico del gru- 
po, que acaba de publicar «Bohemian Rhapsody» en single: «Hay 
que entender que interpretamos una música romántica en el 
sentido tradicional del término. Es una música cuyo objetivo es 
provocar emociones en las personas [.... Nos gusta ser muy se- 





rios en ciertos aspectos y mucho menos en otros»*, Emociones 
sible permanecer insensible al encanto de Queen 
en versión 1975, escuchando las interpretaciones en directo de 
«The March Of The Black Queen», «Now P'm Here», e incluso 
«Son And Daughter». 

El 8 de octubre del año 2015 se presenta una versión remaste- 
rizada de las imágenes de la BBC en un preestreno para la pren- 
sa en los antiguos Olympic Sound Studios transformados en 
cine. Brian May, quien responde a las preguntas del periodista 
de la revista Rolling Stone, Mark Sutherland, comenta con deta- 
lle la película que ha visto unos minutos antes: «Era realmente 
extraño. Ver a aquel joven es como ver a otra persona. ¡Estaba 
realmente delgado! Tengo un aspecto muy serio, y mi manera de 
moverme es tan distinta a la de hoy. En esa época yo era muy tí- 
mido [...]. Fue un momento extraordinario, lleno de adrenalina y 
alegría, porque nuestros fans, que nos habían seguido durante 
toda la gira, habían movido cielo y tierra para poder entrar. 
Roger estaba muy enfermo —parece que está en forma, pero se 
encontraba muy mal—. Creo que vomitó justo después, pero na- 
die se dio cuenta»***, Esta película se presenta a los fans en una 
caja Super Deluxe, que ofrece como bonus track tres temas de 
un directo en Japón y una entrevista a Roger Taylor y Brian May 
realizada por Bob Harris. 
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Cada país adapta las recopilaciones 
de Queen a su público. Las track lists 
mencionadas aquí son las publicadas 
en territorio británico. 
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GREATEST HITS 


Fechas de publicación: Reino Unido: 2 de noviembre de 1981, n.? 1 / Estados Unidos: 3 de noviembre de 1981, n.? 14 / Referencias: EMI — 
EMTV30 / Elektra — 5E-564 / Track list: Bohemian Rhapsody / Another One Bites The Dust / Killer Queen / Fat Bottomed Girls (Single Edit) / Bicycle 
Race / You're My Best Friend / Don't Stop Me Now / Save Me (Original Single Mix) / Crazy Little Thing Called Love / Somebody To Love / Now l'm 
Here / Good Old-Fashioned Lover Boy / Play The Game / Flash (Single Version) / Seven Seas Of Rhye / We Will Rock You / We Are The Champions 


La edición británica de Greatest Hits engloba, para felicidad de 
sus fans, todos los singles de Queen después de la publicación 
de su primer álbum en julio de 1973, a excepción de «Tie Your 
Mother Down», «Spread Your Wings» y la versión en directo de 
«Love Of My Life». 

La recopilación resulta ser un gran éxito, y en 2014, supera los 
seis millones de ejemplares vendidos en Reino Unido (y más de 
25 millones en el mundo, incluidas todas las versiones). Brian 
May graba para los fans un pequeño vídeo en el que declara: «Es 
increíble. Únicamente quiero dar las gracias desde el fondo de 
mi corazón a todas las personas que nos han apoyado durante 
todos estos años. Esperamos poder continuar acompañándolas 
durante mucho tiempo»'*, 

La elección de los temas difiere dependiendo del país. En 
Japón, por ejemplo, parecía indispensable la presencia de 
«Teo Torriatte (Let Us Cling Together)», muy apreciado por los 
fans locales. En Argentina, Brasil, México y Venezuela, países 
en los que Queen cuenta con un público fiel, la versión en di- 
recto de «Love Of My Life» sustituye a la roquera «Seven Seas Of 
Rhye», ya que el público sudamericano siente pasión por esta 
balada. Para ilustrar el álbum, la banda recurre al fotógrafo 
Anthony Armstrong-Jones, más conocido como Lord Snowdon, 
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después de su matrimonio en 1960 con la princesa Margarita, la 
hermana menor de la reina Isabel IL. Brian May recuerda el día 
en el que se tomó la fotografía: «No puedo decir que era su 
amigo, incluso si sinceramente me hubiera gustado serlo [...]. 
Snowdon era un hombre encantador, atento, modesto y muy 
elegante [...]. Nosotros estábamos convencidos de que este fo- 
tógrafo oficial sabría proporcionar una visión diferente al grupo. 
Snowdon nos dijo que no quería ofrecer una imagen pomposa, 
que no deseaba intelectualizar demasiado la sesión. Nos propu- 
so que llenáramos el espacio de manera espontánea, e insistía 
en utilizar tan solo luz natural. En su estudio dominaba la luz 
natural»**, Los músicos y el fotógrafo pasaron tanto tiempo ha- 
blando que cuando estuvieron listos ya no había suficiente luz. 
Se volvieron a reunir al día siguiente, y, en pocos instantes, con- 
cluyó uno de los más bellos retratos de Queen. 

A pesar de la ausencia de «It's Late» (excluida de la selección, 
ya que únicamente se había publicado en single en Estados 
Unidos), que habría merecido ser conocida por un público 
más numeroso, la recopilación Greatest Hits es, sin duda, el pri- 
merálbum que se debe escuchar para descubrir el universo de 


Queen. 


GREATEST HITS II 


Fecha de publicación: Reino Unido: 28 de octubre de 1991, n.? 1 / Referencias: Palophone — PMTV2 (33 rpm) - CDP 7 97971 2 (CD) / Track 
list. A Kind Of Magic / Under Pressure / Radio Ga Ga / | Want It All (Single Version) /| Want To Break Free (Single Mix) / Innuendo / It's A Hard Life 
/ Breakthru / Who Wants To Live Forever / Headlong (Single Edit) / The Miracle / I'm Going Slightly Mad (Vinyl Edit) / The Invisible Man / Hammer 


To Fall (The Headbanger's Mix Edit) / Friends Will Be Friends / The Show Must Go On / One Vision (Single Version) 





Si se considera que Greatest Hits abarca la «No Synths Era» (era 
sin sintetizadores) de Queen (a excepción de las canciones to- 
madas de 7he Game), la siguiente propone un resumen de la 
«Synth Era» (era de los sintetizadores). Prevista inicialmente para 
finales del año 1989, esta recopilación se publica en otoño de 
1991 para no hacer sombra al álbum 7he Miracle, que entonces 
resulta un éxito rotundo. 

Habría sido necesario un doble álbum para reunir todos los 
singles publicados en Gran Bretaña a partir de 1981, pero el pre- 
cio de venta de un objeto semejante le parece demasiado alto a 














QUEEN ROCKS 


la banda y se niega. Elimina un buen número de temas de la 
track list, comenzando por la mayor parte de singles de Hot Spa- 
ce, incluidos «Back Chat», «Body Language» o, por desgracia, «Las 
Palabras De Amor (The Words Of Love)». Otros singles también 
se echan de menos, como el subestimado «Scandal» o la canción 
de Navidad «Thank God It's Christmas». 

La recopilación constituye un éxito colosal en el momento de 
su publicación, en el mes de octubre de 1991, que se explica, 
en cierto sentido, por el fallecimiento prematuro de Freddie 
Mercury. 


Fechas de publicación: Reino Unido: 3 de noviembre de 1997, n.? 7 / Estados Unidos: 3 de noviembre de 1997 / Referencias: Parlophone — 
7243 8 23091 2 3 / Hollywood Records — HR-62132-2 / Track list: We Will Rock You / Tie Your Mother Down (Single Version) / | Want It All 
(Rocks Mix) / Seven Seas Of Rhye /I Can't Live With You (1997 “Rocks” Retake) / Hammer To Fall / Stone Cold Crazy / Now l'm Here / Fat Botto- 
med Girls (1994 EMI Remaster Error) / Keep Yourself Alive / Tear It Up / One Vision / Sheer Heart Attack / 'm In Love With My Car (Rocks Mix) / 


Put Out The Fire / Headlong / It's Late / No-One But You (Only The Good Die Young)* 


Aunque Queen Rocks es una recopilación no neces: 
Brian May tiene una importancia particular. «La 
quería publicar una recopilación y le dijimos que sería intere- 
sante animar a las personas a recordar los temas más rock graba- 
dos por Queen. Siento cierta debilidad por la parte más roquera 
de las cosas»*. Sin duda, el guitarrista se habría frotado las ma- 
nos con la idea de publicar los temas más fogosos del repertorio 
del grupo. Así, en el álbum se encuentran algunas joyas como 
«Tear It Up», «Put Out The Fire» o «It's Late», la mayoría de ellas 
compuestas por Brian May. 

«No-One But You (Only The Good Die Young)», un tema to- 
talmente inédito, completa la track líst para alegría de sus fans. 
Esta última canción, grabada con John Deacon, rinde homenaje 
a su amigo Freddie Mercury, desaparecido seis años antes. Tam- 
bién se incluye una nueva mezcla de «l Can't Live With You», con 
una nueva pista de batería, extraída de las sesiones de Innuen- 
do. «Creímos que sería simpático ofrecer al público algo que no 
le habíamos proporcionado antes»*, declararía Brian May. «En 








sus orígenes, Queen era un grupo de hard rock»1**, no dejaría de 
precisar Roger Taylor. 

Firmada por Richard Gray, la carátula es una adaptación del 
logo histórico de Queen. Objeto de burla por parte de sus fans, 
Brian May la defiende, sin mucha convicción, durante una rue- 
da de prensa ofrecida con motivo de la publicación del álbum: 
«¿Podemos ser honestos? Fue realizada con toda urgencia, y la 





idea inicial era hacer explotar la corona. La que nos acompañaba 
después de tantos años. Creo que todos estamos de acuerdo en 
el hecho de que el visual no es exactamente el que nos imaginá- 
bamos, y contábamos con muy poco tiempo, pero... sí, ¡nos pa- 
rece increíble!»*%, ironizaría el guitarrista. Y Roger Taylor añade 
con humor: «[Impresa] sobre las camisetas, dirías que alguien ha 
vomitado encima»'*, 


*Inédito, véase pág. 498. 
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Fechas de publicación: Reino Unido: 8 de noviembre de 1999, n.? 5; Estados Unidos: 8 de noviembre de 1999 / Referencias: Parlophone — 
7243 5 23894 2 1 / Hollywood Records — HR-62250-2 / Track list: The Show Must Go On (Live With Elton John) / Under Pressure (Rah Mix) / 
Barcelona (Single Version) / Too Much Love Will Kill You / Somebody To Love (Live With George Michael) / You Don't Fool Me / Heaven For Eve- 
ryone (Single Version) / Las Palabras De Amor (The Words Of Love) (Greatest Hits III Version) / Driven By You / Living On My Own (Julian Raymond 
Mix) / Let Me Live / The Great Pretender / Princes Of The Universe / Another One Bites The Dust (Wyclef Jean Remix — LP Version) / No One But 


You (Only The Good Die Young) / These Are The Days Of Our Lives / Thank God It's Christmas 


Enel año 1999, Brian May y Roger Taylor parecen decididos a no 
detener el lanzamiento de recopilaciones y otros «álbumes de 
recuerdo». El tercer volumen de los Greatest Hits se titula Queen 
+, porque va más allá de la carrera del grupo. Contiene también 
remezclas, dúos, e incluso temas en solitario de los músicos... 
Aexcepción de algunas canciones que se agradece encontrar en 
una recopilación de este tipo, como «Las Palabras De Amor (The 
Words Of Love)», «Princes Of The Universe» o algunos extractos 
de Made In Heaven, el álbum no merece la pena, salvo por la 
presencia de la indispensable versión de «Somebody To Love», 
interpretada con George Michael durante el Freddie Mercury 
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Tribute Concert el día 20 de abril de 1992. Se añade un tema en 
solitario de May («Driven by You»), otro de Freddie Mercury 
(«Barcelona») y una remezcla de «Another One Bites The Dust» 
en dúo con Wyclef Jean, uno de los miembros del famoso trío 
The Fugees. El culmen del mal gusto es la remezcla dance de 
«Under Pressure», titulada «Under Pressure (Rah Mix)», que ver- 
siona el famoso éxito en una mezcla indigesta de samples y cajas 
de ritmos anticuadas. ¡A evitar a toda costa! 

Un año más tarde, el 13 de noviembre de 2000, se edita un 
estuche que incluye los tres Greatest Hits, bajo el título Greatest 
Hits l, 11, 111 - Platinum Collection. 


ABSOLUTE GREATEST 


Fechas de publicación: Reino Unido: 16 de noviembre de 2009, n.? 3 / Estados Unidos: 17 de noviembre de 2009 / Referencias: Parlophone 
— 50999 6 86642 2 0 — 50999 6 86643 2 9 (Special Edition) / Hollywood Records — DO00512802 / Track list: We Will Rock You / We Are The 
Champions / Radio Ga Ga / Another One Bites The Dust / | Want It All (Single Version) / Crazy Little Thing Called Love / A Kind Of Magic / Under 
Pressure / One Vision (Single Version) / You're My Best Friend / Don't Stop Me Now / Killer Queen / These Are The Days Of Our Lives / Who Wants 
To Live Forever (Greatest Hits II Edit) / Seven Seas Of Rhye / Heaven For Everyone (Single Version) / Somebody To Love / | Want To Break Free 
(Greatest Hits II CD Edit) / The Show Must Go On / Bohemian Rhapsody 





Absolute Greatest se concentra en los mayores éxitos de Queen. 
No hay ningún tema inédito ni remezclas o curiosidades a des- 
tacar, salvo en la versión Special Edition de la recopilación, el 
CD Absolute Narrative, en el cual Roger Taylor y Brian May co- 
mentan las canciones. Aunque escucharlo resulta bastante de- 
sagradable, ya que May y Taylor hablan encima de las cancio- 
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nes, el álbum ofrece un testimonio interesante de la carrera del 
grupo. 

A pesar del escaso interés que despierta, la recopilación al- 
canza el n.* 3 en las listas británicas en noviembre de 2009. Esta 
hazaña se debe a su fecha de lanzamiento, en una época propi- 
cia para los regalos de Navidad, más que a su calidad... 





DEEP CUTS 1 (1973-1976) 


Fecha de publicación: Reino Unido: 14 de marzo de 2011, n.? 92 / Referencia: Island Records —276 542-4 / Tracklist Ogre Battle (Deep Cuts Version) 
/ Stone Cold Crazy / My Fairy King / 'm In Love With My Car / Keep Yourself Alive / Long Away / The Millionaire Waltz / '39 (Single Version) / Tenement 
Funster / Flick Of The Wrist/ Lily Of The Valley / Good Company / The March Of The Black Queen (Deep Cuts Version) / In The Lap Of The Gods... Revisited 


DEEP CUTS 2 (1977-1982) 


Fecha de publicación: Reino Unido: 27 de junio de 2011, n.? 175 / Referencia: Island Records — 277 178 2 / Track list Mustapha / Sheer 
Heart Attack / Spread Your Wings / Sleeping On The Sidewalk / It's Late / Rock It (Prime Jive) / Dead On Time / Sail Away Sweet Sister / Dragon 
Attack / Action This Day / Put Out The Fire / Staying Power / Jealousy (With Reinstated Bass Drum) / Battle Theme 


DEEP CUTS 3 (1984-1995) 


Fecha de publicación: Reino Unido: 5 de septiembre de 2011, n.? 155 / Referencia: Island Records — 278 002 9 / Track list: Made In Heaven 
/ Machines (Or “Back To Humans”) / Don't Try So Hard / Tear It Up / | Was Born To Love You / A Winter's Tale (Single Version) / Ride The Wild Win 
/ Bijou / Was It All Worth It / One Year Of Love / Khashoggí's Ship (Stand-Alone Version) / Is This The World We Created..? / The Hitman / It's A 
Beautiful Day (Reprise) (Deep Cuts 3 Version) / Mother Love 


En el año 2011, cuando el 





álogo de Queen pasa de manos de 
sello discográfico englobado en 
, Brian May y Roger Taylor deciden que s 


renta y tres temas, distribuidos en tres volúmenes, constituyen 
un rel 








ato de grupo que los principiantes descubren con gran 
'ara los adeptos a Su Majestad, no es nada nuevo, sino la 







ocasión de sabor 
de Queen, que e 


oportuno, al margen de la publicación inminente del 
integro del grupo en versión remasterizada, proponer tres reco- 
x el gran público. 


1 de lujo 





ción a modo de play! 
:on «The Milliona 
¡ster 1 Never Had)» y «Di “gon 
incluso «Made In Heaven» con «Machines (Or Back To 






pilaciones de temas desconocidos pa 





Seleccionados con la ayuda de Taylor Hawkins, el baterista 
de los Foo Fighters, uno de los mayores fans de Queen, los cua- 





AT THE BEEB 


Fecha de publicación: Reino Unido: 4 de diciembre de 1989, n.? 67 / Referencia: Band of Joy — BOJCD 001 / Track list: My Fairy King (BBC 
Session 1) / Keep Yourself Alive (BBC Session 1) / Doing All Right (BBC Session 1) / Liar (BBC Session 1) / Ogre Battle (BBC Session 3 Edit) / 
Great King Rat (BBC Session 3) / Modern Times Rock'n'Roll (BBC Session 3) / Son And Daughter (BBC Session 3) 





La recopilación Af the Beeb engloba ocho temas grabados en 
directo durante las BBC Sessions del 5 de febrero y el 3 de di- 
ciembre de 1973 en la emisión de radio Sound of the Seventies, 
la publica Band of Joy, que distribuye, previo acuerdo con las 





discográficas correspondientes, las grabaciones oficiales de 
las BBC Sessions. Estas sesiones se encuentran, junto con mu- 
On Air, editada por Virgin EMI, publicada en 





el año 2016. 
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FOREVER 


Fechas de publicación: Reino Unido: 10 de noviembre de 2014, n.? 5 /Estados Unidos: 11 de noviembre de 2014, n.? 38 / Referencias: Virgin 
EMI- 4704083 - 4704085 (Deluxe Edition) / Hollywood Records —D001911502— D001911702 (Deluxe Edition) / Track listdel CD Simple: Let 
Me In Your Heart Again* / Love Kills — The Ballad** / There Must Be More To Life Than This (William Orbit Mix)*** / IU's A Hard Life / You're My 
Best Friend / Love Of My Life (Forever Version) / Drowse (Forever Early Fade) / Long Away / Lily Of The Valley (Single Version) / Don't Try So Hard 
/ Bijou / These Are The Days Of Our Lives / Las Palabras De Amor (The Words Of Love) / Wo Wants To Live Forever / A Winter's Tale / Play The 
Game (Forever Version — No Intro) / Save Me / Somebody To Love (Forever Edit) / Too Much Love Will Kill You / Crazy Little Thing Called Love / 
Track list Deluxe Edition: CD 1: Let Me In Your Heart Again* / Love Kills — The Ballad** / There Must Be More To Life Than This (William Orbit 
Mix)*** / Play The Game (Forever Version — No Intro) / Dear Friends / You're My Best Friend / Love Of My Life (Forever Version) / Drowse (Forever 
Early Fade) / You Take My Breath Away (Forever Edit) / Spread Your Wings (Forever Early Fade) / Long Away / Lily Of The Valley (Single Version) / 
Don't Try So Hard / Bijou / These Are The Days Of Our Lives / Nevermore (Forever Version) / Las Palabras De Amor (The Words Of Love) / Who 
Wants To Live Forever + Cd 2: | Was Born To Love You / Somebody To Love (Forever Edit) / Crazy Little Thing Called Love / Friends Will Be 
Friends / Jealousy (With Reinstated Bass Drum) / One Year Of Love / A Winter's Tale (Forever Edit) / '39 (Single Version) / Mother Love / It's A 
Hard Life / Save Me / Made In Heaven / Too Much Love Will Kill You / Sail Away Sweet Sister / The Miracle (Forever Cross-Fade Version) / ls This 





The World We Created...? (Forever Cross-Fade Version) / In The Lap Of The Gods... Revisited / Forever 


Si Queen Rocks dio prioridad a los temas más heavy de Queen, 
esta recopilación subraya, por el contrario, el aspecto melódico 
y romántico del grupo. La edición Deluxe del álbum permite re- 
descubrir con gran placer la infravalorada «Sail Away Sweet Sis- 
ter (To The Sister 1 Never Had)», e incluso la emotiva «Made In 
Heaven». Sin embargo, en medio de la edición simple se en- 
cuentran algunos temas preciosos como «Lily Of The Valley» o 
«Long Away». 

Pero lo que convierte a esta recopilación en una obra impres- 
cindible de la discografia de Queen son sus tres canciones iné 
tas, disponibles en las dos versiones del álbum. La primera, «Let 
Me In Your Heart Again», data de las sesiones de 7he Works y 
corresponde al universo de ese álbum. A continuación, se des- 
cubre, en el segundo tema, una nueva grabación de «Love Kills» 
(titulada «Love Kills - The Ballad»), que Mercury había grabado 
con Giorgio Moroder en 1983 para la banda sonora de la versión 
coloreada de Metropolis de Fritz Lang. May y Taylor aportan una 
iluminación inédita al tema dándole un aire más rock, mientras 
que el cantante la habría deseado cien por cien disco. Pero el 
tema que todos los fans esperan es el dúo que Freddie Mercury 





"8 
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había grabado con Michael Jackson durante el verano de 1983. 
Trabajada de nuevo por la banda y mezclada por William Orbit, 
«There Must Be More To Life Than This» queda finalmente desve- 
lada para el gran público como una curiosidad tanto tiempo 
anhelada. Por desgracia, la canción tiene poco interés, aparte 
del reencuentro de dos respetadas personalidades. 

Por último, y para cerrar el segundo álbum de la edición De- 
luxe de la recopilación, «Forever» es una versión instrumental de 
«Who Wants To Live Forever», interpretada en exclusiva por Brian 
May al piano y sintetizador, descubierta en la anterior versión 
maxi 45 rpm de «Who Wants To Live Forever» en 1986. 

Roger Taylor, con su sinceridad habitual, diría con respecto al 
álbum: «Es una mezcla extraña de nuestras canciones más len- 
tas. Yo no quería que se publicara esta versión doble del álbum. 
Creo que es demasiado para el público, ¡es realmente pésimo! 
Yo no quería llamar a eso un álbum (...]. Es un batiburrillo de dis- 
cográfica. No es un álbum de Queen en el sentido estricto del 
término». 


*Inédito, Véase pág. 359 / **Inédito. Véase pág. 500 / ***Inédito. Véase pág. 360 
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ON AIR 


Fechas de publicación: Reino Unido: 4 de noviembre de 2016, n.? 25 / Estados Unidos: 4 de noviembre de 2016 / Referencias: Virgin EMI — 
0602557082319 / Hollywood Records— D002424002 / Track list: CD 1: BBC Sessions 1-3: My Fairy King (BBC Session 1) / Keep Yourself Alive (BBC 
Session 1) / Doing All Right (BBC Session 1) / Liar (BBC Session 1) / See What a Fool I've Been (BBC Session 2) / Keep Yourself Alive (BBC Session 2) / 
Liar (BBC Session 2) / Son And Daughter (BBC Session 2) / Ogre Battle (BBC Session 3) / Modern Times Rock'n'Roll (BBC Session 3) / Great King Rat 
(BBC Session 3) / Son And Daughter (BBC Session 3) + CD 2: BBC Sessions 4-6: Modern Times Rock'n'Roll (BBC Session 4) / Nevermore (BBC Ses- 
sion 4) / White Queen (As It Began) (BBC Session 4) / Now l'm Here (BBC Session 5) / Stone Cold Crazy (BBC Session 5) / Flick Of The Wrist (BBC: 
Session 5) / Tenement Funster (BBC Session 5) / We Will Rock You (BBC Session 6) / We Will Rock You (Fast) / Spread Your Wings (BBC Session 6) / 
Its Late (BBC Session 6) / My Melancholy Blues (BBC Session 6) + CD 3: Queen Live On Air Golders Green Hippodrome, Londres — 13 de septiembre 
de 1973: Procession (Intro Tape) / Father To Son / Son And Daughter / Guitar Solo / Son And Daughter (Reprise) / Ogre Battle / Liar / Jailhouse Rock / 
Estádio do Morumbi, Sáo Paulo, 20 de marzo de 1981: Intro / We Will Rock You (Fast) / Let Me Entertain You / l'm In Love With My Car / Alright Alright 
/ Dragon Attack / Now l'm Here (Reprise) / Love Of My Life Maimarktgelánde, Mannheim — 21 de junio de 1986: A Kind Of Magic / Vocal Improvisation 
/ Under Pressure / Is This The World We Created...? / You're So Square (Baby | Don't Care) / Hello Mary Lou (Goodbye Heart) / Crazy Little Thing Called 
Love / God Save The Queen + CD 4: The Interviews (1976-1980): Freddie With Kenny Everett, 1976 / Queen With Tom Browne, 1977 / Roger With 
Richard Skinner, 1979 / Roger With Tommy Vance, 1980 / Roy Thomas Baker, The Record Producers + CD 5: The Interviews (1981-1986): John «South 
American Tour», 1981 / Brian With John Tobler, 1982, Part 1 / Brian With Richard Skinner And Andy Foster, 1984, Part 1 / Freddie On Newsbeat, 1984 
/ Freddie With Graham Neale, 1984 / Freddie With Simon Bates, 1984, Part 1 / Brian With David «Kid» Jensen, 1986 + CD 6: The Interviews (1986- 
1992): Roger With Andy Peebles, 1986, Part 1 / Queen With Mike Read, 1989, Part 1 / Brian With Simon Bates, 1992 / Brian With Johnnie Walker 1992 







visión general de la co- 
los primeros álbumes 


dos por la BBC: los del Golders Green Hippodrome de Londres 
el 13 de septiembre de 1973, el dio Do Morumbi de Sáo 
Paulo el 20 de marzo de 1981 y, finalmente, el Maimarktgelinde 






BBC. Los 
s ssions grabadas entre julio de 1973 
excepción de «The March Of The Black 








contienen íntegra: 












y octubre de 1977, a de Mannheim, en Alemania, el 21 de junio de 1986. Los Ibu- 
álbum, emitida durante la sesión de abril de. mes restantes proponen, para los fans incondicionales del gru- 
alternativa de «Good Old- ioned Lover po, numerosos extractos de entrevistas ofrecidas en Cay Radio, 








pecialmente 


Boy», grabad. 
programa Top of the Pops el 15 de junio de 1977. El tercer álbum 
propone las grabaciones de los tres conciertos de Queen emiti- 
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actuación del grupo en el BBC Radio 1 y BBC Radio 2, entre noviembre de 1976 y octubre 


de 1992. Una caja con documentos únicos que encantará a los 





coleccion 


BOHEMIAN RHAPSODY OST 


Fechas de publicación: Reino Unido, 19 de octubre de 2018, n.? 3 / Estados Unidos, 19 de octubre de 2018, n.* 1 / Referencias: Virgin EMI — 
0602567988700 / Hollywood Records - DO02984302 / Track list: 20th Century Fox Fanfare / Somebody To Love / Doing All Right... Revisited 
/ Keep Yourself Alive (Live At The Rainbow) / Killer Queen / Fat Bottomed Girls (Live In Paris) / Bohemian Rhapsody / Now 'm Here (Live At 
Hammersmith Odeon) / Crazy Little Thing Called Love / Love Of My Life (Rock In Rio) / We Will Rock You (Movie Mix) / Another One Bites The Dust 
/1 Want To Break Free / Under Pressure / Who Wants To Live Forever / Bohemian Rhapsody (Live Aid) / Radio Ga Ga (Live Aid) / Ay-Oh (Live Aid) 
/ Hammer To Fall (Live Aid) / We Are The Champions (Live Aid) / Don't Stop Me Now... Revisited / The Show Must Go On 


La banda sonora original de la película Bohemian Rhapsody, de 
Bryan Singer, estrenada en los cines en noviembre de 2018, repa- 
sa la carrera de la banda desde sus inicios hasta el concierto 
triunfal de Live Aid ofrecido en el Wembley Stadium el 13 de ju- 
lio de 1985. Se trata de un documento raro, ya que, a excepción 
de «Is This The World We Created...?», interpretada al final por el 
dúo Mercury/May, el concierto íntegro aparece en el álbum. Un 
principiante descubre de manera más meticulosa el universo de 


Queen con los dos primeros Greatest Hits, pero la banda sonora 
de Bohemian Rhapsody permite imbuirse en las décadas de 
1970 y 1980, en las que el grupo disfrutó de sus mayores mo- 
mentos de gloria. 

La introducción del álbum (que también es la de la película) 
merece una mención especial, ya que muestra el tema de la 20th 
Century Fox compuesto por Alfred Newman, en versión de Brian 
May y su Red Special. 
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Recreación del Live Aid, que parece auténtico, 
para la película Bohemian Rhapsody, 

de Brian Singer, estrenada en 2018, 

con los actores Rami Malek (Freddie), 

Gwilym Lee (Brian), Ben Hardy (Roger) 

y Joseph Mazzello (John). 











NO-ONE BUT YOU 
(ONLY THE GOOD 
DIE YOUNG) 


Brian May/4 min 13 s 


Músicos 
Brian May: voz principal (primera y tercera estrofas), coros, piano, 
guitarra eléctrica; Roger Taylor: voz principal (segunda estrofa), 
coros, batería 
John Deacon: bajo 
Grabación 
Allerton Hill Studio: verano de 1997 
Cosford Mill Studios, Surrey: verano de 1997 
Equipo técnico 
Productores: Queen 
Ingenieros de sonido: Justin Shirley-Smith, Joshua J, Macrae 
Single (45 rpm) 
Cara A: 1. «No-One But You (Only The Good Die Young)» / 4 min 13 s 
2. «We Will Rock You (Rick Rubin 'Ruined' Remix)» / 5 min 
Cara B: 1. «Tie Your Mother Down (Single Version)» / 3 min 45 s 
2, «Gimme The Prize (The Eye Instrumental Remix)» / 4 min 02 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 5 de enero de 1998 
(Ref. QUEENPD 27) 
Single (CD) 
1. «No-One But You (Only The Good Die Young)» / 4 min 13 s 
2. «Tie Your Mother Down (Single Version)» / 3 min 45 s 
3. «We Will Rock You (Rick Rubin 'Ruined' Remix)» / 5 min 
4, «Gimme The Prize (The Eye Instrumentall Remix)» / 4 min 2 s 
Publicación en Reino Unido con Parlophone: 5 de enero de 1998 
(Ref. COQUEEN 27) 
Mejor posición en Reino Unido: n.? 13 
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La Fender Stratocaster 
Únicamente es un 
elemento decorativo, 
porque es la Red Special 
de Brian la que suena en 
«No-One But You (Only 
The Good Die Young)». 


Génesis 

El 17 de enero de 1997, durante el estreno del ballet de Maurice 
Béjart Le presbytére n'a rien perdu de son charme ni le jardin 
de son éclat en el Théatre National de Chaillot, en París, Brian 
May, John Deacon y Roger Taylor suben juntos al escenario por 
última vez en su historia. Interpretan «The Show Must Go On», 
acompañados por la voz de su amigo Elton John. 

Inspirado por el evento, quince días después, May envía una 
demo de «No-One But You (Only The Good Die Young)» a Roger 
Taylor. «[Roger] la guardó [la demo] en un cajón o no sé dónde, 
porque en ese momento estaba demasiado ocupado —relata 
Brian May—. Hasta algunos meses más tarde [a principios del ve- 
rano de 1997), no me lo recordó, muy emocionado, diciéndome: 
“Acabo de escuchar la canción, ¡es genial! Es estrictamente nece- 
sario que la grabemos bajo el nombre de Queen”», 

Dedicada a su querido amigo desaparecido, la letra recuerda 
a Freddie Mercury en cada frase. Ya desde el principio, hace un 
guiño a la estatua del cantante que se erigió a orillas del lago 
Leman, en Montreux: «A hand above the water / An angel reaching 
for the sky» («Una mano sobre el agua / Un ángel intentando al- 
canzar el cielo»). Pero más allá del recuerdo, el tema lanza un 
mensaje más universal: siempre se van los mejores. 


Realización 

En las imágenes del videoclip realizado por los Torpedo Twins 
en los Bray Studios, John Deacon parece haber abandonado 
Queen. El bajista había anunciado a sus amigos músicos que no 
tocaría nunca más con el grupo, pero, a pesar de ello, participa 
en este homenaje con una línea de bajo discreta pero adecuada. 
Sería su última intervención. 

La canción es interpretada por Brian May, quien ofrece la se- 
gunda estrofa a Taylor, antes de volver en la tercera. Esta balada 
es apreciada, con su melodía un poco empalagosa, por su men- 
saje y ternura más que por las características de Queen. 

Grabada en los estudios Allerton Hill de May y en los Cos- 
ford Mill Studios de Taylor durante el verano de 1997, «No-One 
But You (Only The Good Die Young) aparecerá en la recopi- 
lación Queen Rocks en noviembre de 1997. Hasta el día de hoy, 
es el último tema grabado por los tres músicos históricos de 
Queen. 








El famoso productor Giorgio 
Moroder había propuesto a 
Freddie Mercury colaborar 
en la banda sonora original 
de la versión coloreada de 
Metropolis. El resultado es 
un tema muy eficaz, que 
disfrutaría de una segunda 
vida gracias a esta nueva 
interpretación. 


LOVE KILLS - THE BALLAD 


Freddie Mercury, Giorgio Moroder / 4 min 17 s 


Músicos 
Freddie Mercury: voz principal 
Brian May: guitarra eléctrica, teclados, bajo 
John Deacon: bajo, guitarras adicionales 
Roger Taylor: batería 
Grabación 
Record Plant, Los Ángeles: 2 de septiembre de 1983 
Allerton Hill y/o The Priory, Surrey: junio de 2014 
Equipo técnico 
Productores (1983): Queen, Reinhold Mack, Giorgio Moroder 
Productores (2014): Chris Thomas, Queen, William Orbit 
Ingeniero de sonido: Reinhold Mack 
Ingenieros de sonido asistentes: Michael Beiriger, Edward Delena 
Single 
1. «Love Kills — The Ballad» / 4 min 17 s 
Publicación en Reino Unido con Virgin EMI: 26 de septiembre 
de 2014 (digita) 
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Génesis 

En plena sesión de grabación de 7he Works en 1983, Mercury 
sienta las bases de «Love Kills». Había trabajado esta canción por 
petición del productor Giorgio Moroder, propietario de los 
Musicland Studios de Múnich, donde Queen graba a partir de 
1980. Moroder acaba de adquirir los derechos de adaptación 
de la película Metropolis de Fritz Lang y desea realizar una ver- 
sión coloreada. Para la banda sonora, el genial productor, famo- 
so por haber descubierto a Donna Summer para el mundo ente- 
ro, trabaja sobre un conjunto de temas con arreglos modernos 
(en su mayoría muy disco) que deben sustituir la música original 
de la película, compuesta en 1927 por Gottfried Huppertz, 

En enero de 1984, Mercury llama a Moroder y le interpreta la 
primera versión de «Love Kills» al teléfono. Entusiasmado, el pro- 
ductor decide adelantar por su parte la letra con su colaborador 
Pete Bellotte, autor de numerosas letras de Donna Summer, como 
«l Feel Love» o «Love To Love You Baby». Esta libertad que se 
toma el dúo de Múnich no agrada a Freddie, quien insiste en ser 
el único autor de la letra. 

Se programa una sesión de grabación en Musicland en ene- 
ro, y el dúo Mercury/Moroder crea este tema tan eficaz. Roger 
Taylor participa en las programaciones, John Deacon aprovecha 
para poner algunas rítmicas de guitarra y Brian May añade unos 
discretos toques de Red Special. Mercury se pregunta entonces 
si no debería conservar «Love Kills» para el álbum que Queen 
está preparando, pero se deja convencer por Moroder (quien ve 
en la canción un éxito potencial para potenciar la promoción de 
su nueva versión de Metropolis) para que le ceda el tema. 

La canción se publica en single el 10 de septiembre de 1984 y 
alcanza el n.? 10 en las listas inglesas, lo que supone un auténti- 
co éxito para un single en solitario de uno de los miembros de 
Queen. 

En 2014, cuando Brian May y Roger Taylor producen una re- 
copilación titulada Forever, «Love Kills» se extrae de la discogra- 
fía del cantante para volverlo a trabajar con la intención de publi- 
carla junto con los inéditos «There Must Be More To Life Than 
This», grabada a dúo con Michael Jackson en 1983, y «Let Me In 
Your Heart Again», también extraída de las sesiones de 7he Works. 
El honor de interpretar esta nueva versión sobre el escenario le 
corresponde al cantante Adam Lambert, quien en esa época 
acompaña a Queen en su gira estadounidense. 


Como solía ser habitual, cuando Brian May se dedica a tral 





jar con un tema para replantearlo, no hace las cosas a medias: se 


desprende de toda la ambientación disco de la canción, elimina 






las programaciones de 1 ja de ritmos tan 








sonido Moroder» y tan solo conserva algunos restos de los 
tetizadores grabados en la época. En el break se es 





ucha de ma- 





nera furtiva la función arpegiadora de uno de ellos, también ca- 
racterística del tra 





ajo del productor italiano. La canción cobra 
vida en una nueva dirección, desprovista de la rítmica de guita- 
rra eléctrica grabada originalmente por John Deacon y 
do nuev s en el estudio. Taylor graba una auténtica parte 





añadien- 





de batería, que se convierte en una balada emocionante guiada 
porla guitarra acústica de May. El trabajo realizado en «Love Kills 
- The Ballad» es muy cercano al del universo del álbum Made In 





Heaven, en el que Queen retoma antiguos temas de Mercury 
para darles una segunda vida. 





Las versiones remezcladas de «Love Kills» que 
aparecen entre 1984 y 2014 son Numerosas, pero la 
más destacada es, sin duda, la que se halla en la caja 
Freddie Mercury — The Solo Collection del año 2000. 
Fue remezclada en 1992 Por el colectivo Fugitive 
Brothers (Carl Ward, Colin Peters, John Beckett 
y Ray Burdis), que le confieren una ambientación 
más bien roquera. «Love Kills (Rock Mix)» está 
acompañada por la guitarra de Johnny Bivouac, 
antiguo guitarrista de Adam and the Ants. 
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Queen + Paul Rodgers 
sobre el escenario, en 
este caso en Colonia, 
Alemania, el 6 de julio de 
2005: el reencuentro de 
Brian May y Roger Taylor 
con su público. 


QUEEN + PAUL RODGERS 


La colaboración entre Brian May 

y su ídolo de juventud 

El 24 de septiembre del año 2004, Brian May sube al escenario 
del Wembley Arena de Londres con motivo del concierto orga- 
nizado por Fender en honor del quincuagésimo aniversario de 
la mítica guitarra Stratocaster. 

The Strat Pack es el nombre que recibe el supergrupo creado 
para la ocasión con algunos de los más notables usuarios de la 
famosa seis cuerdas estadounidense (David Gilmour o Hank 
Marvin, entre otros) y prestigiosos invitados, entre los que seen- 
cuentran Brian May y Paul Rodgers. «All Right Now», el éxito del 
antiguo cantante de Free, y después de Bad Company, publica- 
do en 1970, acompañó a May en su juventud. Cuando interpre- 
tan juntos el tema esa tarde de septiembre de 2004, se produce 
un auténtico flechazo entre ambos músicos. Pero es la esposa de 
Paul Rodgers la que proporciona el último empujón definitivo al 
destino, como relataría, más tarde Brian May: «Paul y yo sali- 
mos del escenario después de esta única actuación, y su encan- 
tadora esposa, que esperaba en el camerino, nos dijo: “Vaya, ha 
sido perfecto, ¿no os parece? Lo único que os falta es un bateris- 
ta”. Reflexioné un instante y respondí: “Bien, de hecho, yo co- 
nozco a un baterista», 

«[...] hubo una alquimia perfecta, además de una auténtica en- 
tente entre nosotros —precisará el guitarrista—. Me recordaba la 
interacción que tenía con Freddie. Hubo como un “clic”, y nos 
dijimos que podría funcionar. Inmediatamente llamé a Roger 
por teléfono y le dije: “¿Sabes con quién no se me hubiera ocurri- 
do nunca que llegaría a tocar? Paul Rodgers”. Roger me respon- 
dió: “Es una idea fantástica”. Siempre habíamos sido grandes 
fans de Paul, y adorábamos Free... Freddie probablemente aún 
más que nosotros»'%, 

El día 11 de noviembre, durante la primera ceremonia de 
los UK Music Hall of Fame, Queen interpreta el doblete clásico 
«We Will Rock You / We Are The Champions» en compañía de 
Rodgers. Este último recuerda los ensayos para la famosa velada, 
durante los cuales el grupo de un día se lo pasó en grande inter- 
pretando diversos temas del repertorio de Queen: «[...] También 
tocamos “Tie Your Mother Down” y aquello ¡literalmente hizo 
estallar la puerta del estudio! Nos dijimos [a modo de broma]: 
“De acuerdo, ¡comenzaremos los conciertos con esta!”. Sonó 
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de forma extraordinaria desde la primera vez que la tocamos 
juntos. [El 11 de noviembre] salimos del escenario y nos diji- 
mos: “¿Sabes qué? Deberíamos volver a repetirlo”. Y es lo que 
hicimos»%, 


El «retorno de los campeones» 

Los músicos iniciaron una colaboración y planificaron una serie 
de conciertos bajo el nombre de Queen + Paul Rodgers. La gira, 
que se inicia el 19 de marzo de 2005, pasa por Europa, Reino 
Unido, Japón y Estados Unidos. 

En el mes de septiembre del mismo año se publica un álbum 
en directo, Return Of The Champions, grabado el 9 de mayo de 
2005 en el Hallam FM Arena de Sheffield (denominado Sheffield 
Arena en 2007), en Inglaterra. El concierto demuestra que la aso- 
ciación de los músicos tiene sentido. Aunque el espectáculo da 
mayor importancia a los temas más conocidos de Queen, el gru- 
po también interpreta algunos temas que marcaron la carrera de 
Paul Rodgers, como, por ejemplo, «Wishing Well», «Feel Like 
Makin' Love» y, sobre todo, el famoso «All Right Now». Después 
del último concierto de la gira estadounidense en el Pacific 
Coliseum de Vancouver, el 13 de abril del año 2006, Paul Rodgers 
recuerda haber pensado: «Deberíamos continuar. No sabíamos 
exactamente lo que significaba “continuar” —prosigue—. Pero 
el siguiente paso era, como es lógico, ir al estudio y ver lo que 
podía salir. Brian me dijo: “Continuemos, no quiero que esto 


pare, 


The Cosmos Rocks, el único álbum 

de Queen + Paul Rodgers 

Los músicos se reúnen entonces en el nuevo estudio de Roger, 
The Priory, instalado en su mansión de Surrey. Las sesiones se 
desarrollan de manera intermitente, a lo largo de un año, a par- 
tir del verano de 2007. 

No recurren a ningún músico adicional. La interpretación co- 
rresponde únicamente a Brian, Roger y Paul. En abril de 2008, 
se desvela el título del futuro álbum, 7he Cosmos Rocks, en un 
programa de televisión británico, Al Murray's Happy Hour. In- 
terpretan un primer título en directo, «C-Lebrity». Firmado por 


Roger Taylor, critica de manera abierta la gloria efímera e iluso- 
ria de las estrellas de un día que entonces desfilaban en los con- 
cursos de talentos en Reino Unido. 

«Está relacionado con esta cultura del famoseo, muy moder- 
na: el sueño último de ver tu cara en la televisión —precisaría 





ylor—, La idea de que la fama conduce a la fortuna es total- 
mente ingenua 
pero totalmente inútiles». 


. Me enerva ver a tantas personas conocidas, 


El álbum, que se publica el 15 de septiembre de 2008, contie- 
ne un buen número de joyas del rock, como «Cosmos Rockin» o 
«Still Burnir 
That Glitter: 


Queen, pero se convierte, sin embargo, en un excelente grupo 








», y propone algunas baladas como «Some Things 








o la exitosa «Small». Queen + Paul Rodgers no es 





de rock 'n' roll. Por desgracia, el álbum no consigue el éxito 
quelos tres músicos podían haber esperado. «Creo que EMI, que 
se hundía en ese momento, no promocionó lo suficiente el 


álbum —se lamentaría Taylor—. Mientras estábamos de gira 





por Europa, fui a varias tiendas de discos y nosotros no estába- 


mos. Recuerdo haberme puesto furioso y decirme: “¿Por qué 





hemos hecho este maldito álbum?”. Claramente, aquello nos hizo 





reflexionar sobre la conveniencia de producir un álbum con 
otro cantante [...]. Sin la marca, a la gente no le interesas [...]. La 
gente quiere la marca. Es una palabra horrible, pero es la apro- 
piada»' 


La colabor 





¡Ón duraría el tiempo de una última gira, The 
Cosmos Rocks Tour. Después, cada uno volverá a sus propios 
proyectos. «Con el tiempo, resultaba cada vez más complicado 





—explicaría Brian May—. Queríamos ir de gira a Sudamérica, 





donde la gente no conocía [las canciones de Paul] y donde ha- 
bríamos interpretado más canciones de Queen. Paul se unió 
al juego, pero creo que resultaba dificil abandonar sus temas. 
Apreciamos esta experiencia, pero como ocurre con todas las 
experiencias, esta tenía sus límites. Nos dimos cuenta de que ha- 
bíamos ido lo más lejos posible, y que Paul necesitaba volver a 
su carrera. Porque no era suficiente ser el cantante de Queen. 


Se acabó”, 





Por acuerdo mutuo, nos dijimos: 





Brian May, orgulloso del trabajo realizado, precisaría al con- 





cluir este capítulc ¿Se trata de un ma- 





La gente nos preguntab) 
trimonio?”. Yo diré que no, que no es un matrimonio, 
02 


sino una 





condenada relación extraconyugal! 
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COLABORACIÓN 


El potente espectáculo 

de Queen + Adam Lambert 

en el HMV Hammersmith Apollo 
de Londres, el 12 de julio de 2012. 


QUEEN 
+ ADAM LAMBERT 


En el mes de noviembre de 2008, en cuanto terminó la gira con 
Paul Rodgers, Brian May y Roger Taylor, parecían querer dej; 
un lado la Red Special y las baquetas, puesto que considerara- 
ban que había que pasar página en la historia del grupo. «Roger 
y yo sentimos que habíamos llegado al final y que probablemen- 
te era el final de las giras de Queen»*, recordaría Brian May en el 
año 2017. 


Un fan en el lugar de Freddie 


En enero de 2009 comienza en Estados Unidos la octa 


a 















va tempo- 
rada del concurso de talentos American Idol. Adaptado en nu- 
merosos países, cuenta con un gran número de seguidores, 








que el programa propone descubrir nuevos talentos entre lo 
cantantes aún desconocidos. Con eliminaciones semanales, un 
joven artista comienza a dar de qué hablar: Adam Lambert, de 
veintiséis años, destaca durante las audiciones interpretando 
«Bohemian Rhapsody». A medida que va avanzando el concur- 
so, el joven brilla adaptando «I Can'tGet No (Satisfaction)» de The 
Rolling Stones, «Black Or White» de Michael Jackson, e incluso 
«The Track Of My Tears» de The Miracles. Al otro lado del Atlánti- 
co, en Reino Unido, Brian May escucha hablar de este joven ar- 
tista en ciernes: «De repente, comencé a recibir mensajes que me 
decían: “Hay un tipo increíble en American Idol. Cantó una de 
vuestras canciones durante el concurso y parece que est 
muy buena posición para ganar esta edición». May comienza 
a ver las distintas actuaciones del candidato por Internet, y que- 
da inmediatamente seducido por su versión de «Bohemian 
Rhapsody». El 5 de mayo de 2009, Roger Taylor (quien seis me- 
ses antes había hablado mal acerca del descubrimiento de nue- 
vos talentos en la canción «C-Lebrity») sucumbe ante la voz y el 
carisma de Adam Lambert escuchándole cantar a pleno pul- 
món (con un auténtico dominio de su voz) «Whole Lotta Love» 
de Led Zeppelin. 


Adam Lambert: un regalo del cielo 

Para la final del programa, que, el 20 de mayo de 2009, enfrenta 
a Adam Lambert con Kris Allen, la producción invita a los mú: 
cos de Queen a acompañar a los candidatos en «We Are The 
Champions». «Ambos eran buenos cantantes —diría May—. To- 
dos tenían una fuerte presencia escénica y teníamos una buena 
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— 





interacción con ellos. Pero era evidente que había una auténti- 
ca alquimia entre nosotros y Adam. [...] Nosotros no buscába- 
mos un cantante con la voz de Freddie, y no habíamos ido 
allí buscando una estrella. Habíamos vuelto tranquilamente a 
nuestros asuntos. Pero el destino intervino. ¿Un regalo del 
cielo?» 

Adam Lambert terminó en segundo lugar. Justo después de 
su participación en el programa American Idol, graba su primer 
álbum oficial, For Your Entertainment, e inicia una gira con una 
duración de varios meses. Cabría esperar hasta noviembre de 
2011 para que los planetas (y las agendas de cada uno de ellos) 


se alinearan y llevaran a Lambert a volverse a encontrar en el ca- 
mino de Queen. 

Al igual que May y Taylor, invitan al joven cantante a la cere- 
monia de los MTV Europe Music Awards, que se celebra en el 
Odyssey Arena de Belfast el 6 de noviembre de 2011. Cuando se 
enteran, los músicos de Queen le proponen que interprete con 
ellos sobre el escenario un medley que incluye «The Show Must 
Go On», «Under Pressure», «We Will Rock You» y «We Are The 
Champions». El cantante estadounidense ha sufrido una meta- 
morfosis desde su paso por American Idol: el vestuario y el ma- 
quillaje le confieren el aspecto de una auténtica estrella del rock. 











a actuación de Lambert está per- 
fectamente en sintonía con la música de Queen, y el espectáculo 


Las opiniones son unánime: 





es más que convincente. A partir de 2012 se establece una cola- 
boración y se inicia una gira internacional de Queen + Adam 
Lambert. Con toda humildad, el digno sucesor de Freddie expli- 
ca su papel en el seno de la formación que aún perdura en 2020: 
«No habrá otro [Freddie Mercury] jamás, y yo no le sustituyo. No 
es mi objetivo. Tan solo intento perpetuar su memoria y recordar 
a la gente hasta qué punto resultaba increíble, sin imitarlo ja- 
más. Intento compartir con el público lo que he podido apren- 
der de él», 
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NEWS OF THE WORLD - 
40"! ANNIVERSARY EDITION 


Fecha de publicación: Reino Unido: 17 de noviembre de 2017 / Referencia: Virgin EMI Records — 00602557842678 


LP NEWS OF THE WORLD (NEW PURE ANALOGUE CUT) 


Track list: Cara A: We Will Rock You / We Are The Champions / Sheer Heart Attack / All Dead, All Dead / Spread Your Wings / Fight From The 
Inside / Cara B: Get Down, Make Love / Sleeping On The Sidewalk / Who Needs You / It's Late / My Melancholy Blues / Productores ejecutivos: 
Brian May, Roger Taylor / Productores: Queen / Asistente de producción: Mike Stone / Ingeniero de sonido: Mike Stone / Masterización: 
Sean Magee (LP), en Abbey Road Studios 


CDi_NEWS OF THE WORLD (BOB LUDWIG 2011 MASTER) 


Track list We Will Rock You / We Are The Champions /Sheer Heart Attack / All Dead, All Dead / Spread Your Wings / Fight From The Inside / Get 
Down, Make Love / Sleeping On The Sidewalk / Who Needs You / It's Late / My Melancholy Blues / Productores ejecutivos: Brian May, Roger 
Taylor / Productores: Queen / Asistente de producción: Mike Stone / Ingeniero de sonido: Mike Stone / Masterización: Bob Ludwig, en 
Gateway Mastering Studios 





CD2 NEWS OF THE WORLD RAW SESSIONS 


Track list. We Will Rock You (Alternative Version) / We Are The Champions (Alternative Version) / Sheer Heart Attack (Original Rough Mix) / All Dead, 
All Dead (Original Rough Mix) / Spread Your Wings (Alternative Take) / Fight From The Inside (Demo Vocal Version) / Get Down, Make Love (Early 
Take) / Sleeping On The Sidewalk (Live In The USA 1977) / Who Needs You (Acoustic Take) / It's Late (Alternative Version) / My Melancholy Blues 
(Original Rough Mix) / Productores ejecutivos: Brian May, Roger Taylor / Productores: Joshua J. Macrae, Justin Shirley-Smith, Kris Fredriksson, 
Queen / Asistente de producción: Mike Stone / Ingeniero de sonido: Mike Stone / Masterización: Adam Ayan, en Gateway Mastering 





CD3 NEWS OF THE WORLD BONUS TRACKS 


Track list: Feelings Feelings (Take 10, July 1977) /We Will Rock You (BBC Session) / We Will Rock You (Fast) (BBC Session) / Spread Your Wings 
(BBC Session) / It's Late (BBC Session) / My Melancholy Blues (BBC Session) / We Will Rock You (Backing Track) / We Are The Champions (Backing 
Track) / Spread Your Wings (Instrumental) / Fight From The Inside (Instrumental) / Get Down, Make Love (Instrumental) / l's Late (USA Radio 
Edit 1978) / Sheer Heart Attack (Live In Paris 1979) / We Will Rock You (Live In Tokyo 1982) / My Melancholy Blues (Live In Houston 1977) / Get 
Down, Make Love (Live In Montreal 1981) / Spread Your Wings (Live In Europe 1979) / We Will Rock You (Live At The MK Bowl 1982) / We Are The 
Champions (Live At The MK Bowl 1982) / Productores ejecutivos: Brian May, Roger Taylor / Productores: Jeff Griffin (2 a 6), Queen (1, 7 a 12) 
/ Asistente de producción: Mike Stone (1, 7 a 12) / Ingenieros de sonido: Mike Robinson (2 a 6), John Etchells (13, 17), Kooster McAllister 
(16), Reinhold Mack (16, 18, 19), Mick McKenna (18, 19), Mike Stone (1, 7 a 12), Mr, Takanashi (14) / Mezcla: Mike Robinson (2 a 6), Mike Stone 
(12), Queen (12) / Masterización: Adam Ayan, en Gateway Mastering Studios 





DVD QUEEN: THE AMERICAN DREAM (DOCUMENTARY) 


Realizador: Christopher Bird / Productor: Jim Beach, Simon Lupton 
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Un regalo para los fans 

de los primeros tiempos 

Cuando se publica News Of The World en 1977, el mundo se rin- 
de a Queen, quien se eleva a lo más alto en pocos meses gracias 
a sus éxitos «We Will Rock You» y «We Are The Champions». Cua- 
renta años más tarde, para celebrar el aniversario de este álbum 
fenomenal, resulta imprescindible un objeto de prestigio, lleno 
de rarezas, para complacer a los fans. 

El 17 de noviembre de 2017, ve la luz News Of The World - 
40th Anniversary Edition. La caja contiene una reedición del 
álbum original en vinilo, así como una versión CD remasterizada 
por Bob Ludwig, el maestro de la masterización, quien ha traba- 
jado con Eric Clapton, Metallica, Dire Straits o Daft Punk. Tam- 
bién se encuentran dos álbumes con versiones inéditas o muy 
raras de las canciones de News Of The World y un DVD del do- 
cumental 7he American Dream, que sigue la gira de Queen en 
Estados Unidos durante el invierno de 1977. También se inclu- 
yen otras cosas que hacen las delicias de los propietarios de la 
caja: una reproducción de un pase «All Access» de la gira esta- 
dounidense, así como fotografías, pósteres, pegatinas y otros 
facsímiles de documentos de la época. Finalmente, un libro en 
gran formato de sesenta páginas consigue satisfacer a los admi- 
radores, ya que contiene numerosas fotografías de la gira News 
Of The World. 








Versiones totalmente inéditas 

Resulta destacable el redescubrimiento del álbum en formato vi- 
nilo en una versión «New Pure Analogue Cut». La impresión se 
realizó a partir de cintas analógicas originales, y los conocedo- 
res pueden reconocer el sonido de la época, sin la transferencia 
digital, que puede eliminar de la grabación el calor y la ambien- 
tación originales. 

El primer CD, titulado News Of The World (Bob Ludwig 2011 
Master), ofrece la versión del álbum publicado en 2011, el año en 
el que Queen firma con Island Records, filial de Universal Music, 
para la distribución internacional de sus quince álbumes de es- 
tudio (a excepción de Norteamérica, que continúa en manos de 
Hollywood Records). Bob Ludwig se encarga de remasterizar los 
discos, a los que se añaden títulos raros o inéditos. 

Al escuchar el segundo CD, comienzan las cosas serias. Con 
el nombre News Of The World - Raw Sessions, el álbum recupe- 
ra la track list original del opus, pero presenta cada una de ellas 
en una versión novedosa. Se escucha así el backstage de la gra- 
bación, los comentarios durante las tomas, la naturalidad de los 


músicos que se expresan antes de tocar, como en «We Will Rock 
You», «Get Down, Make Love» «Sheer Heart Attack», que aquí co- 
noce su versión más primaria, con una introducción dirigida por 
una guitarra rugosa, probablemente interpretada por Roger 
Taylor. «Sleeping On The Sidewalk», cantada por Mercury, y 
no por May, se extrae de un concierto de Estados Unidos sin 
datar, mientras que «Who Needs You» se muestra en la fase en 
la que Freddie aún buscaba la letra y puntúa la grabación con 
onomatopeyas y scals que tan bien domina. La obra maestra del 
álbum es una versión del todo inédita de «All Dead, All Dead» 
cantada íntegramente por Freddie Mercury, que aporta una 
visión diferente a la que Brian May había compuesto recordan- 
do un trauma de la infancia, la pérdida de un gato al que quería 
mucho. 


Una mina de oro para los adictos a Queen 
El tercer trabajo propone nuevas versiones de las canciones 
del álbum. Se encuentran numerosos temas grabados durante 
las giras del grupo, entre 1977 y 1982, algunas de ellas en el 
Milton Keynes Bowl el 5 de junio de 1982, que reaparecen en 
el otoño de 2004 en el DVD Queen on Fire - Live at the Bowl. 
Aquí se encuentra una pieza rara: el tema «Feelings, Feelings», 
que quedó como demo durante su grabación el 10 de julio de 
1977. Finalmente, en medio de las instrumentaciones y otros 
bonus tracks, se oculta la versión «USA Radio Edit» del mágico 
«It's Late», que había sido, como esta mención indica, lanzada 
al mercado estadounidense el 25 de abril de 1978. Para adap- 
tarse a los estándares de la radio, a la canción, por desgracia, 
se la priva de su solo de guitarra, así como de una parte de su 
break. 
Finalmente, el DVD Queen: The American Dream reagru- 
pa las imágenes de la gira al otro lado del Atlántico, que el pre- 
sentador Bob Harris, amigo del grupo, realizó en 1977 para un 
documental que debía emitirse en la BBC. Cuando la cadena 
abandonó el proyecto, las imágenes quedaron relegadas a un 
cajón. El film presentado aquí es precioso, porque muestra al 
grupo como nunca antes se le había visto, en el interior de los 
estudios, ensayando para su gira estadounidense y en ruta, a 
la conquista del país del tío Sam. Un documental raro e impor- 
tante, que nos introduce en la intimidad de un grupo a punto 
de tomar las riendas de su destino y poner el mundo a sus 
pies. 
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GLOSARIO 


Acción (de un mástil de guitarra): término 
que define la altura de las cuerdas de una 
guitarra en relación a su mástil. Una «acción 
alta» designa las cuerdas alejadas del más- 
til; una «acción baja» en cambio, las cercanas 
alos trastes. 


Armonización: técnica de multiplicación de 
Una línea de canto o instrumental, completán- 
dola por su nota al unísono o a la octava. Sila 
Iínea complementaria a la línea de origen se in- 
terpreta o canta sobre otra nota (a la tercera, a 
la quinta, por ejemplo), se habla de «armoniza- 
ción polifónica». 


Backing track (pista de acompañamiento): 
pista instrumental o vocal, en ocasiones única- 
mente rítmica, grabada para acompañar a un 
cantante o a un grupo musical. 


Bend: técnica practicada por los guitarristas 
que consiste en estirar o subir una o varias 
cuerdas paralelas al mástil. Tiene como efecto 
elevar el sonido de la nota interpretada en un 
semitono e incluso más. 


Bordón: nota o notas que se mantienen en el 
registro grave. 


Bottleneck: tubo de vidrio o de metal que el 
guitarrista se pone en un dedo y hace deslizar 
sobre las cuerdas para obtener un sonido me- 
tálico. Los intérpretes de blues han desarrolla- 
do esta manera de tocar utilizando un cuello 
de botella, que es lo que la palabra bottleneck 
significa en inglés. 


Bounce: proceso de exportación de las pistas 
que permite reagrupar varias de ellas en una 
sola para ganar espacio en la consola. 


Break: interludio instrumental que rompe el 
desarrollo de una pieza. Es, por tanto, un corte 
que reinicia la interpretación. 


Coda: palabra de origen italiano que designa 
la parte final de un tema musical. 
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Cowbell: pequeña campana que sirve como 
instrumento de percusión. Su nombre deriva 
de las campanas (bells en inglés) que llevan las 
vacas (cows) en los rebaños. 


Crunchy: se dice de la distorsión ligera del so- 
nido o de un instrumento para hacerle perder su 
claridad y conferirle una textura cálida e intensa. 


Delay: efecto de audio que reproduce el fenó- 
meno acústico del eco. Integrado en un pedal 
de efecto o una consola de mezcla, se utiliza 
en las voces y los instrumentos, y permite re- 
petir de manera regular un sonido decalando 
su señal en el tiempo. 


Detuning: modificación de la altura de una nota 
0 una serie de notas, obtenida al desafinar volun- 
tariamente Un instrumento o la señal grabada. 


Distorsión: efecto sonoro creado al degradar 
la calidad de una señal de audio por la satura- 
ción del canal de un amplificador por el efecto 
de distorsión integrado en el aparato e incluso 
por intermediación de un pedal de distorsión. 


Dobreo: tipo de guitarra cuyo sonido está am- 
plíficado por un resonador metálico. La palabra 
Dobro proviene de la contracción del nombre de 
sus creadores, estadounidenses de origen es- 
lovaco: Dopyera Brothers. 


Electroacústica (guitarra): guitarra acústica 
que posee al menos un micro para amplificar el 
sonido a la manera de una guitarra eléctrica. 


Fade-in: proceso que consiste en aumentar 
progresivamente el volumen del sonido (en 
general, al principio de un tema). 


Fade-out: proceso que consiste en aumen- 
tar progresivamente el volumen del sonido 
(en general, al final de un tema). 


Fader: botón de mando vertical que se en- 
cuentra en la consola de mezclas. Sirve para 
regular el volumen de cada pista de grabación. 


Fuzz: efecto sonoro que consiste en producir 
un sonido saturado, espeso y grueso. Popula- 
rizado por artistas como los Rolling Stones o 
Jimi Hendrix, el fuzz se aplica principalmente a 
las guitarras eléctricas. 


Gimmick: serie breve de notas cuya melodía 
fácilmente reconocible retiene la atención e im- 
pregna la memoria del oyente. Con origen en el 
jazz, encontró su continuación lógica en el rock. 


Groove: término de perfil abstracto que se 
aplica sobre todo al ritmo de una canción crea- 
da por el bajo y la batería. La palabra aparece 
en el ámbito de la música negra estadouniden- 
se a partir del siglo xx. 


Jam-session: sesión de improvisación entre 
varios músicos reunidos de manera informal 
por el único placer de tocar juntos. 


Larsen: fenómeno físico que se produce cuan- 
do el emisor amplifica (los altavoces, por ejem- 
plo) y el receptor (el micro del cantante o de 
los instrumentos, por ejemplo) se coloca de- 
masiado cerca el uno del otro. Entonces se 
produce un silbido o zumbido que suele ser 
estridente. Los guitarristas eléctricos de rock, 
como Jimi Hendrix en la década de 1960, utili- 
zaron este efecto de manera creativa en algu- 
nos temas. 


Lo-fi: método de grabación en el que se acen- 
túan las altas frecuencias en detrimento de las 
más bajas, dando involuntariamente la impre- 
sión de que el material utilizado para el tema 
era de pésima calidad. 


Outtake: tema musical grabado en el estudio 
o el escenario que no se ha podido incluir en 
un álbum oficial. Puede tratarse de un tema 
inédito o de una versión alternativa de una 
canción existente que puede recuperarse para 
la publicación de una recopilación o una reedi- 
ción. 


Overdubs: procedimiento mediante el cual se 
graban de nuevo sonidos sobre una grabación 
ya existente. 


Palm mute: técnica de guitarra y de bajo que 
consiste en atenuar las notas colocando la pal- 
ma de la mano (la derecha para los diestros, la 
izquierda para los zurdos) sobre las cuerdas 
cercanas al puente. El objetivo es atenuar las 
notas interpretadas con la púa. 


Patrón: secuencia rítmica o melódica que se 
repite en un tema. 


Pedal de efecto: pequeña caja electrónica 
que permite añadir un efecto de sonido a un 
instrumento. 


Phasing: efecto sonoro obtenido al filtrar 
una señal y crear una serie de agudos y bajos 
en el espectro de frecuencias. Disponible en 
pedal o en rack, el efecto proporciona a me- 
nudo una sensación de ola o de soplo repeti- 
tivo. 


Pitch-blending: modificación de la altura de 
las notas de un sintetizador por el deslizamien- 
to de una rueda de ajuste situada a la izquierda 
del instrumento. 


Playback: interpretación simulada de una pis- 
ta de audio pregrabada por parte de un can- 
tante o un músico. Este procedimiento permite 
emitir un sonido con calidad de estudio, favo- 
recer la puesta en escena de los artistas y ocul- 
tar las imperfecciones durante una interpreta- 
ción en directo. 


Puente: transición entre dos partes de una 
canción. A menudo suele unir la estrofa con el 
estribillo. 


Reedición: nueva publicación de un álbum o 
un single. 


Reverb / reverberación: efecto de eco natu- 
ral o artificial aportado a un instrumento o a una 
voz durante la grabación o la mezcla de un tema. 


Reverse: emisión deliberada de un sonido al 
revés sobre una pista de audio. 


Riff: fragmento breve de algunas notas o 
acordes que ocurre regularmente en el trans- 
curso de un tema y que acompaña a la melo- 
día. El origen de la palabra riff proviene de la 
abreviatura de la expresión inglesa Ahythmic 
Figure. 

Slide: técnica utilizada en guitarra y que desig- 
na un deslizamiento continuo y rápido de un 
acorde o de una nota a otra haciendo sonar las 
notas intermedias. 


Solid body: tipo de guitarra compuesta por un 
cuerpo totalmente macizo. Esta guitarra es lo 


contrario a la hollowbody, cuyo cuerpo posee 
una cavidad. 


Strumming: técnica de guitarra que consiste 
en hacer vibrar de arriba abajo todas las cuer- 
das del instrumento con la mano derecha en el 
caso de los diestros y con la mano izquierda en 
los zurdos. 


Sustain: capacidad de un instrumento de 
mantener en el tiempo una nota que se ha to- 
cado. Este término es el que suele usarse con 
mayor frecuencia para describir las cualida- 
des sonoras de una guitarra. 


Track list: lista de las canciones que contiene 
un álbum. 


Trastes: pequeñas barras metálicas realza- 
das, integradas a intervalos regulares a lo largo 
del mástil de algunos instrumentos de cuerda, 
sobre todo las guitarras. Sirven para hacer va- 
fiar la altura de una nota controlando la longitud 
vibrante de la cuerda entre el punto de apoyo y 
el puente, al tiempo que asegura una afinación 
armónica. 


Trigger: sensor cuya función consiste en nu- 
meralizar los sonidos de una batería. Al poner- 
lo en contacto con la superficie de ataque del 
instrumento, transforma los impactos en seña- 
les eléctricas que se envían a un módulo que 
produce los sonidos. 


Trussrod (alma): varilla metálica, generalmen- 
te de acero, incrustada en el mástil de las gui- 
tarras. Sirve para estabilizar y ajustar la curva- 
tura del mástil y compensar la tensión de las 
cuerdas. 


Vibrato (palanca de): accesorio en forma de 
palanca, atornillado sobre el puente de una 
guitarra eléctrica para regular la altura de la 
nota emitida por el instrumento. 


Violoning: efecto que consiste en atenuar las 
notas de ataque de una guitarra interpretando 
los primeros acordes a volumen O antes de 
aumentar progresivamente el sonido por medio 
de un potenciómetro o un pedal de volumen. 
La sonoridad producida, que da la impresión 
de provenir de lejos, recuerda a la de un violín, de 
donde procede el nombre. 


Wah-wah: efecto de audio producido por la 
oscilación de la frecuencia sonora entre el 
grave y el agudo, y que aporta un sonido que 
recuerda al de una voz humana repitiendo la 
'onomatopeya ua (wah en inglés). Este efecto, 
utilizado principalmente con las guitarras eléc- 
tricas, se produce con la ayuda de un pedal del 
mismo nombre. 


Walking bass: línea de bajo, característica del 
jazz, en que una nota se interpreta o improvisa 
en cada tiempo creando una melodía. Al inter- 
pretar de esta manera todas las negras, el ba- 
jista da el tempo alos otros músicos del grupo. 
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[SE RS EA ETS A A E ES 
188 canciones desentraña las canciones de culto de la banda que cambiaron 
la historia del rock. 


Finales de la década de 1960. Farrokh «Freddie» Bulsara convence a Brian May y a 
Roger Taylor, entonces músicos de Smile, para que le den una oportunidad cuan- 
do su cantante abandona la aventura. En 1971, cuando Farrokh Bulsara ya se ha 
convertido en Freddie Mercury, John Deacon completa el cuarteto, que poco 
después cambia de nombre. Ha nacido la leyenda Queen. Pioneros del videoclip, 
interpretan una extravagancia escénica y trabajan los géneros del rock progresi- 
vo, el glam rock, el heavy metal, el pop rock y el hard rock; este grupo genial y 
atemporal mueve a las multitudes. «We Will Rock You», «Another One Bites The 
Dust», «We Are The Champions», «Bicycle Race», «I Want To Break Free» se convier- 
ten en clásicos, himnos que incluso hoy en día se versionan en el mundo entero. 


Letras, melodías y arreglos revelan sus secretos a lo largo de una descripción 
completa, canción a canción, complementadas con testimonios de la época, 
anécdotas raras y fragmentos de entrevistas. Desde el primer single, «Keep Yourself 
Alive», hasta «A Winter's Tale», la última canción escrita por Freddie Mercury, pa- 
sando por la inolvidable «Bohemian Rhapsody», pero también las colaboracio- 
nes con Paul Rodgers y Adam Lambert, revive toda la aventura de Queen con un 
análisis profundo y fotografías inesperadas. 





